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POVZETEK 
 
Kulturna dediščina slikarstva nam je bila dana s strani prednikov in njihovo bistvo, to je patos 
klasične lepote, je človeku v sodobnem času popolnoma tuje. Nepredstavljivo je, kako 
produktivno so epistemološki potencial slikarskega medija skozi zgodovino obravnavali in 
manifestirali klasični mojstri in nepredstavljivo je trenutno stanje sodobne umetnosti, ki se je 
popolnoma ujela v pasti neoliberalnega trga in podlegla zahtevnim normam kapitala. V 
upanju, da bi uspešno definirala sámo sebe, je sodobnost izgubila stik s svojim lastnim časom, 
sodobna umetnost je izgubila stik s smislom umetnosti in »klasični« slikarski medij težko 
najde svoje suvereno mesto v svetu, kjer informacijska poplava dnevno proizvede hibridne 
nove medije za samopotrditev egoistične neoliberalne umetnosti, ki do klasičnega in 
akademskega znanja goji korporativni odnos. V upanju, da je prihodnost svetla, nagovarjam 
širše občinstvo, ki nedvomno mora razmisliti glede (ne)pravice kulturnopolitičnega sistema, 
da se etika in morala prihodnosti končno znajdeta v pravi veri in ne hedonističnemu uživanju 
sodobne kulture, ki trenutno dekadenčno uprizarja lastni konec. 
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Summary 
 
Cultural heritage of painting was given to us by our predecessors. Their point was pathos of 
classical beauty-something modern human is completely estranged from. It’s inconceivable 
how productively the epistemological potential of the medium of painting was handled and 
manifested by the classical masters. It’s also inconceivable how the contemporary art, 
completely trapped in neoliberal market, surrendered to ever more demanding norms of the 
capital. In hopes of successfully defining itself, the contemporaneity has lost contact with it’s 
own time, with the point of art and with ‘’classical’’ medium of painting. This medium has a 
hard time finding its own sovereignty in today’s world. The information overload we are 
subject to produces new hybrid forms of medium for self-confirmation of egoistical, 
neoliberal art that breeds a corporate attitude towards classical and academical knowledge. In 
hopes of a bright future I address my audience to think about (in)justices of our cultural-
political system, and to find place for ethics and morals of the future in their true meaning and 
not as hedonistic consumption of modern culture that is currently busy orchestrating it’s own 
downfall. 
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1 UVOD 
 
Naslov klasični slikarski medij v post-sodobnem (času) je postavljen spekulativno relacijsko, , 
da odgovori transparentno na več danih možnosti, ki jih ta relacija predstavlja, in samo po 
sebi ne predstavlja nonsens formulacije, vendar nagovarja temo, ki je pogojno razpeta na 
preteklost; na historično že zapisana dejstva in prihodnost, kjer se dejstva še hipotetično 
izoblikujejo in nastajajo s tem, ko se pomikamo v prihodnost. Ravno druga relacija s tem 
pomenom že predstavlja eno izmed težav, ki bo deležna razprave v nadaljevanju, in sicer, ali 
je možno in kako, da se lahko definira čas prihodnosti sam, lastno deskripcijsko, oz. ali je 
možno, da se čas po sodobnosti, post-sodobni čas lastno sintetično definira vnaprej in ne 
nastaja spontano, ki bi ga določali historično kronološko z retroaktivnimi kritično-teoretskimi 
diskurzivnimi določili. Prav ta čas, ki sledi sodobnemu času in je že samooklican, kot čas 
post-sodobnosti ima izhodišča in nazore v preteklih teorijah časov, in sicer kako se je z 
odzivom na čas modernosti vzpostavil nov čas, kjer je vsebovana kritika modernemu času kot 
postmoderni. Težava nastaja kot poglabljanje krize časa sodobnosti, ki je nezmožen 
koherentno enotnega opisa, kaj je sodobnost, kot tudi preprečuje katerokoli možno 
prihodnost, da bi nastala. Ta paradigma teoretično predstavlja termin post-sodobnosti, ki je 
hipotetični čas, ki naznanja možno prihodnost, ta pa je ujeta v svojo časovno kompleksnost 
teorije sodobnosti. Pojavnost časa in termina post-sodobnostim je tako zaenkrat šele 
postavljen v dveh možnih kontekstih: prvič, kot še en »moderen« čas, ki sledi času sodobnosti 
in išče možnost prihodnje samouveljavitve že v sodobnem času, in drugič: kot termin post-
sodobnosti, ki je nastal kot distrakcija v časovni kompleksnosti časa sodobnosti in v samem 
bistvu ni post-sodobnost v smislu časa, ki prihaja, saj je čas v sedanjih razmerah ujet v 
sedanjost, kot sem že omenil, in je v prihodnosti nemogoč; v tem primeru gre za še nadaljnje 
kompleksno poglabljanje sodobnosti. 
Diplomsko delo predstavlja kritično-teoretski vpogled v zgodovino in sodobni čas slikarstva 
in umetnosti na evropocentričnih temeljih; od samega začetka pojava klasičnega antičnega 
slikarstva, ki je pomemben zaradi razvoja in vzpostavitve evropske civilizacije – 
komunikacija, ki je sprva potekala neposredno s trgovanjem umetniških artefaktov, govori o 
nepredstavljivi vrednosti dialektike, ki jo slikarski izraz vzpostavi na različni medkulturni 
ravni. Prav slikarska podoba je v neposredni relaciji z drugimi likovnimi panogami sposobna 
v svojem mediju stoletja prenašati metafizično vrednost, ki jo vsebuje in je bila ključna v 
porajanju poteka zgodovine kot temeljna zasnova modernemu, sodobnemu in post-
sodobnemu svetu. Ravno tam se zaradi svoje časovne dispozicije, politike, filozofije in 
umetnosti spopada s problematiko lastnega subjekta in teoretsko predstavo lastnega časa in 
povprašuje lastno identiteto in pripadnost (post) sodobnemu svetu. Slikarstvo je skozi 
tisočletja služilo kot ogledalo resnici eksistence in pojmovanju esence časa in prostora, v 
katerih se je človek pojavil; najprej je uporabljal podobo kot medij in orodje za potrebe golega 
preživetja in duševne animacije, kasneje zaradi intelektualne tendence, ki je vse globlje 
posegala v vidno pojavnost sveta, z mimetičnim približevanjem posnetka realni pojavnosti 
sveta z namenom, da bi hipotetično z razumevanjem resnice realnosti prav tako posegel v sam 
ustroj vesolja in tam uvidel vseskozi prisotno božansko modrost. Slikarstvo je vrsto let v 
dialektiki z drugimi likovnimi panogami služilo kot orodje spoznanja idej in resnice, v 
številnih dialektičnih razpravah in zgodovinskih sporih opozarja nase kot vodilni medij 
likovne umetnosti s svojo kompleksnostjo in zmožnostjo, ki jo medij razpolaga, kot tudi s 
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svojim intelektualnim prispevkom, kjer je napor pri slikarju največji. Moj namen ni 
povzdigovanje slikarstva v nadrejeno pozicijo likovne umetnosti, prav vse si zaslužijo enak 
ugled, vendar bi bilo takšne in drugačne razprave popolnoma smiselno ponovno poudariti v 
sodobnem času za namen reinterpretacije medija, saj klasični slikarski medij in ostali klasični 
mediji izgubljajo svoj dominantni funkcijsko sporočilni vpliv v sodobni informacijski 
poplavi, s preštevilno prisotno konkurenco novih medijev in drugih izrazov, ki predstavljajo 
klasičnim (medijem) izhodišče ponovnega smiselnega povpraševanja o lastni eksistenci in 
njihovi reinterpretaciji, reformulaciji. Klasično slikarstvo je veliko let pred izumom 
fotografije in druge tehnologije služilo upodabljanju realnosti, kar ima trajnostni učinek na 
človeka in vsak njegov poizkus dokončnega odgovora o biti in bistvu umetnosti ustavlja 
prepoved dokončne konkretizacije, kot pravi Cvetka Tóth v eseju Iz filozofske ikonologije: 
svet Schopenhauerjeve zaustavljene volje in k temi še dodaja: »Na srečo ne bo nobeno 
razmišljanje nikdar v celoti in do kraja pojasnilo umetnosti. To je dejstvo, ki govori v prid 
avtonomiji umetnosti in hkrati kaže na svetost njene bitnosti, ki ni milost kakšne teorije, 
ideologije, umetniške kritike ali še česa podobnega.«1 Metafizična narava umetnosti, ki stremi 
k večnosti; v nasprotju z znanostjo, ki stremi h končnosti, je človeku skozi stoletja pomagala 
razvijati čutnost in posredno govorila o verskih in kultnih resnicah. Tako lahko skozi stoletja 
v zgodovini spremljamo pojavnost in razvoj izvornih motivov, ki so v svetu interesov služili 
pridobivanju moči in vpliva, poudarimo lahko razširjen vpliv institucije cerkve po Evropi, ki 
je enako kot vplivala na vernike z lastnimi resnicami, spreminjala in premikala meje 
zmožnosti v slikarskem mediju, freskah, mozaikih, oltarnih poslikavah in preko njih formirala 
suvereno etiko, ki je bila temelj razvoja evropske civilizacije. Sporočilnost in namen, ki ga je 
dosegla cerkev preko »svojega« slikarstva in prenosnimi ikonami, lahko v manjšem obsegu 
enačimo s pojavom sodobnih množičnih medijev in hyper strukturami, ki gradijo preko 
družbenih medijev, internetnih aplikacij, s programi, ki so integrativni lastnemu mediju in 
dinamiko teh, posledično pa s poustvarjeno družbeno hierarhijo, ki je v relaciji s post-
strukturalistično idejo Davida Marshalla, ki povezuje slavo z družbeno močjo in posledičnimi 
vplivi na kulturo in množice in kar ureja odnose med posameznikovo identiteto in širšo 
kolektivno identiteto.2 Ali pa v tragikomičnem kontekstu kulturnega »brandinga« in vero v 
superiornost določene znamke ali korporacije. V tem pogledu je pomembno najti in poudariti 
kulturnopolitična dejstva, ki so pripeljala do nastanka danes dane situacije in se povprašati 
čemu, kako in zakaj je modernizacija postavila glavna vodila etike in morale sodobnega časa, 
ki do klasičnih dejstev neupravičeno goji kulturni egoizem. Umetnost se spreobrača v 
neoliberalno orodje zabavne kulture in cirkusa, ki hedonistično ugaja trendom in 
kratkotrajnim željam sodobnega časa. 
V diplomskem delu sem interdisciplinarno in transparentno hkrati analiziral normative, ki so 
mi osebno v preteklosti predstavljali skepso ali motiv nerazumevanja, zato je delo v 
naslednjem zapisu namenjeno spoznavanju in védenju. Strukturno bom opisal umetnostno 
zgodovino slikarstva v prepletanju zgodovine, političnih razmer, filozofskih idej, ki so v 
svojem vplivu krojile čas slikarja in umetnosti. Podrobno si bom ogledal določene težave, 
motive, ki so predstavljali temelj spraševanja slikarjem in s katerim so po možnosti utrli novo 
pomembno poglavje slikarstva. Zaradi same kompleksnosti teme bom dejstva le površinsko 
 
1 Cvetka TÓTH, Iz filozofske ikonologije: svet Schopenhauerjeve zaustavljene volje, v: Šumijev zbornik: 
raziskovanje kulturne ustvarjalnosti na Slovenskem (ur. Jandranka ŠUMI), Znanstveni inštitut Filozofske 
fakultete, Ljubljana 1999, str. 226. 
2 Robert BURNETT in P. David MARSHALL, Web theory: An introduction, London 2003. 
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razložil in jih predstavil v koherentni celoti. Tako bom kljub pomembnosti vsakega detajla, ki 
je prispeval zgodovini, opisal le najpomembnejša dejstva, ki so v svoji razširjenosti vplivala 
na preostalo evropsko ozemlje, ki ga ne omenjam, in nacionalne države, ki so zaradi 
neprisotne historične kulturne identitete prav tako ostale prikrajšane, te pa so se seveda 
formirale preko vzorcev največjih in najvplivnejših narodov in ideologij, tako bodo le 
omenjene v daljnem pomenu. Z mehanizmi, ki so bili prisotni v sami fizični naravi, družbi in 
idejah stvari, bom preko tkiva vzpostavil rdečo nit zgodovine, ki je utrla pot modernemu in 
sodobnemu svetu in času, ki je pred nami. Teoretični del diplomskega dela sem razdelil v dve 
večji konstelaciji, prvi del govori o zgodovini slikarstva in klasičnem, drugi del pa obravnava 
težave in časovne teorije modernizma, postmodernizma, sodobnosti in post-sodobnosti. 
Dejstvo je, da ti deli predstavljajo celostno podobo sveta in potrebujejo celosten uvid v 
njihovo linearnost, da med njimi vzpostavimo jasne relacije. V prvem, historičnem delu 
dopuščam možnosti odstopanja določenih virov ali interpretacij, saj enotni vir, ki bi vzdržal 
celostno zgodovinsko hipotezo v razmerju s sedanjostjo, pomeni absurdno pisanje definicije 
totalitete zgodovine, kar pa danes pomeni vprašanje, če lahko sedanji čas definira svojo 
lastnost brez temeljev zgodovine. Osebna drža me vodi v pisanju in kar zagovarja pisanje v 
obliki prisotne preteklosti kot arhetipu spoznanja, na katerem eklektično temelji preteklost in 
prihodnost, tako postane preteklost neizbežna determinanta sedanjosti in vključuje prihodnost, 
kjer se poraja možen potencial, kjer bi se lahko prihodnost na novih spoznanjih preteklosti 
ponovno referirala, drugače, kot se je v času nastajanja sodobnega časa. Dialektika dela 
zahteva širšo obravnavo dveh pojmov, temeljev izhodišč in dveh časovnih premic, ki sta 
hkrati ločeni, v sodobnosti povezani in se porajata v možni prihodnosti, kot nekaj novega 
(neo), s transparentnim poizkusom refleksivne totalitete pojavnosti sveta, v odpiranju novih 
diskurzov konstrukcije za boljšo prihodnost. 
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2 ZGODOVINA SLIKARSTVA 
 
2.1 O pojmu klasičnega 
 
Klasično je po virih Władysława Tatarkiewicza3 večpomenski izraz, ki je skozi zgodovino 
postopoma spreminjal svoj pomen. Izvor je latinski »classicus/classis«, že v Antiki pa pomeni 
večpomensko zaznamovanje družbenega, šolskega reda, kot tudi razred ladjevja. V 
srednjeveški latinščini je classicus pomenil učenca, classicum pa bojno trobento, ki so jo 
uporabljali na ladjevju. Od antičnih časov se je pridevnik classicus (klasičen) uporabljal za 
pisce in umetnike. V Rimu so izraz classicus iz družbenih, administrativnih premoženjskih 
razmer prenesli v literature in umetnost. Rimska administracija je prebivalce delila na pet 
razredov, glede na dohodek, ime classicus pa je pripadal tistemu, ki je spadal v najvišji razred. 
Kadar govorimo o poeziji ali umetnosti, »klasičen« pomeni isto kot dokončen, vzoren, 
splošno znan. Goethe je predpostavljal, da mora biti delo v celoti dobro in uspelo, da potem 
postane tudi klasično. Izraz klasičen pomeni isto kot antičen, kjer pojem klasičnega dela spet 
ni popolnoma enopomenski: včasih je pomen ožji in gre poimenovanje izključno vrhuncu 
antike in za poimenovanje avtorjev vrhunca rimske kulture obdobja Avgusta. Klasično 
pomeni posnemanje antičnih vzorov in tisto, kar jim je podobno. V tem smislu imenujemo 
klasične tudi novoveške umetnike in dela, ki imajo zgled v antiki in takšen pojem klasičnosti 
je zgodovinski; tako razumljena klasična obdobja so se v evropski zgodovini vedno znova 
vračala, v novem in srednjem veku, romanskem obdobju, v renesansi in predvsem v 
klasicizmu. Klasičen pomeni skladen s predpisi, s pravili, ki so v umetnosti obvezujoča, 
pomeni ustaljeno, tipično, sprejeto ali normativno, zlasti to, kar se že od nekdaj uporablja in 
ima za seboj tradicijo. V slovarju francoske akademije, v izdaji iz leta 1835 izraz klasičen 
pomeni isto kot »biti vzor« (model) in je najbolj mednaroden izraz. Večpomenskost izraza 
klasičen je svoj vrh dosegla v 19. st. Hegel je kategorijo klasičnega definiral kot ravnovesje 
med duhom in telesom, sodobni arheolog G. Rodenwald kot ravnovesje med človeškim 
nagnjenjem po prikazovanju resničnosti in njenemu stiliziranju. Francoski zgodovinar 
umetnosti Hautecouer definira klasično kot uskladitev kontrastov, nemški umetnostni 
zgodovinar W. Weisbach pa kot idealizacijo, torej uskladitev resničnosti in ideje. Znamenja 
klasike so skladnost, ravnovesje ali harmonija, čut za mero, klasiki težijo k jasni in razločni 
sliki stvari. Svojo nalogo želijo uresničiti racionalno, tako da se uklonijo disciplini in s tem 
omejujejo svojo lastno svobodo. Pojem klasičnega lepega je tako na pol zgodovinski in na pol 
sistematičen. Ni natančen, a kljub temu lahko rečemo, da ustreza temu, kar smo prej 
poimenovali lepo ali pravilni sistem. Razmišljanja o klasičnem so v celoti povzeta po 
Tatarkiewitzevem delu Zgodovina šestih pojmov. 
 
 
 
 
 
3 Povzeto po Władysław TATARKIEWICZ, Zgodovina šestih pojmov, Ljubljana 2000, str. 141–147. 
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2.2 Slikarstvo antične Grčije 
 
Antična Grčija je v času svojega obstoja prikazovala edinstveno in vodilno vlogo v 
marsikaterem pogledu. V umetnostnozgodovinskem smislu je s številnimi tehničnimi 
iznajdbami, z ustvarjalnim prispevkom in slogovnimi spremembami izražala najbogatejšo 
umetnost antičnega sveta. Kljub temu je presenetljivo dejstvo, da stari Grki niso imeli muze 
figuralne umetnosti. Najprej so bile tri muze, kasneje devet.4 Odsotnost te muze lahko pomeni 
le, da so v zgodnjem obdobju pojmovanja mitov in označevanj božanstev umetnost 
obravnavali le kot posebno obrtniško sposobnost (téchne). Od vseh likovnih umetnosti so 
Grki najbolj cenili slikarstvo, ki pa se mu je skozi zgodovino godilo najslabše, zaradi same 
narave materiala so bile pogubljene vse največje mojstrovine časa. Grško slikarstvo lahko 
razumemo preko sočasnega razvoja vaznega slikarstva in preko kopij slik Rimljanov, ki so v 
času sobivanja kultur prevzeli številna lastna dela grških mojstrov. Plinij starejši je prepričan, 
da so slikarstvo pred Egipčani odkrili prav Grki, bodisi v Sikionu bodisi v Korintu, kjer sta 
bila od antične dobe najpomembnejši središči slikarstva. Prvo slikarstvo je datirano že v čas 
83. Olimpijade (708–705 pr. Kr.). Za iznajditelja prve faze grškega slikarstva veljata Filokles 
iz Egipta ali Kleant iz Korinta, med prvo in drugo fazo spadata Aridejk iz Korinta in Telefan 
iz Sikiona, ki pa še nista uporabljala barve. Prvi uporabi barvo Ekfant iz Korinta, ki je 
uporabil temno rdeči pigment terakote in velja za iznajditelja druge faze slikarstva. Po 
Ekfantu so v monokromatski tehniki slikali Higiajnont, Dejnias in Karmadas, najverjetneje 
korintski slikarji iz obdobja po letu 670 pr. n. št.5 V 7. st. pr. n. št. črni barvi kontur ob rdeče 
zapolnjenih ploskvah dodajo še belo in rumeno bravo. S tem se rodi tetrakromatsko 
slikarstvo, ki je tretja faza slikarstva, za mojstra te tehnike pa velja Apel iz Kolofona pri 
Efezu. V času kozmopolitanskega imperija Aleksandra Makedonskega helenistična umetnost 
doseže svoj višek z naturalizmom, ki je fluiden in koherenten, natančno analizirani proporci 
figure so pravilno umeščeni v perspektivo. Helenistično slikarstvo se nadaljuje v rimskem 
obdobju, ključno strateško vlogo pri širjenju helenizma na Apeninski polotok ima grška 
kolonija na Siciliji »Grecia Magna«, ki neposredno vpliva na Rim. Stik s pozno helenistično 
umetnostjo so imeli tudi Etruščani, s katerimi so Grki kot Rimljani trgovali in uporabljali 
slikarstvo za potrebe dekorativnih elementov grobnic.  
 
2.3 Rimski imperij 
 
Rimski imperij se je prebijal skozi stanja posameznih vladavin, od nekdanje monarhije do 
poznejše republike iz prvobitne zveze lacijskih ljudstev kmečkega rodu, ki so priključila 
Etruščane in v punskih vojnah premagali Kartežane. Z imperijem gre za prvi poizkus 
globalizacije sveta, velika država se razprostira v Evropi, Aziji in Afriki, Rim si je tako 
pridobil ugled celega sveta, s katerim vlada nad celotnim Sredozemskim morjem. Rimljani po 
 
4 Muze so: Klio (zgodovinopisje), Evterpa (zbori v tragedijah in poezija, spremljana s flavto), Talija (komedija), 
Melpomena (petje), Tepsihora (ples), Erato (poezija in glasba), Polihimnija (lirika), Uranija (zvezdoslovje), 
Kaliope (epska poezija, filozofija in retorika). 
5 Monika OSVALD, Plinij starejši o grškem slikarstvu in njegovem najpomembnejšem predstavniku, Apelu iz 
Kolofona pri Efezu, Ars et humanitas, 1/1 2007, str. 99, 100. 
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vzoru Grkov privzamejo slikanje mitoloških prizorov, prevzamejo in reinterpretirajo pa tudi 
njihova božanstva. Rimsko slikarstvo poznamo predvsem po stenskih slikarijah, v značilni 
rdeči pompejanski barvi, ki je krasila hiše in vile prebivalcev v Pompejih in Herculanumu. 
Rimsko slikarstvo delimo na štiri obdobja ali slogovne stopnje; prvi, inkrustacijski slog – zanj 
je značilno imitiranje barvnih dragocenih marmornih plošč na stenah, slog se razvije iz naroda 
moderne tendence helenističnega sveta. Drugi, perspektivni slog, se je razvil v 1. st. pr. n. št., 
v tem obdobju slikarji najbolj pogosto imitirajo konstrukcijske elemente arhitekture, npr. 
stebriščne hodnike, oboke, arhitrave, talne podzidke, ki so jih dopolnjevali z rimsko krajino in 
uravnoteženimi figuralnimi kompozicijami. Tretji, Avgustov slog, sovpada z vladavino časa 
cesarja Avgusta, dekorativni slog s ploskovitimi monokromatskimi ozadji, ki so členjeni s 
fantazijskimi arhitekturnimi elementi in številnimi posameznimi detajli. Četrti, arhitektonski 
slog, se je razvijal v času cesarja Nerona in vladavine Flavijcev. V tem času so slogovno 
povzeti in združeni elementi drugega sloga, vendar gre v tem primeru za intenzivnejše barve, 
arhitekturni elementi pa so bolj kompleksnejši.6 Vzporedno s priznano umetnostjo, ki se je 
konstituirala vzporedno z državnimi vzori, se poleg oblikuje še umetnost, ki jo najbolje 
opredeli pojem »plebejska umetnost«, ki želi, za razliko od posnemanja naturalizma, izraziti 
določen koncept in umetniški izraz, utemeljen na simbolni vrednosti, in se na začetku nanaša 
le na prestiž.7 Svet klasične antike, ki je trajal tisočletje in pol, umre, tako tudi razpade 
Rimsko cesarstvo. Z razpadom helenizma se formira srednjeveška umetnost. 
 
2.4 Starokrščansko in bizantinsko slikarstvo 
 
Po razpadu Rima (476) začne svojo moč pridobivati rimskokatoliška cerkev, vzhodni del 
Rimskega imperija živi naprej in kasneje postane Bizantinsko cesarstvo, s središčem v 
Bizancu. Zgodnje krščansko slikarstvo je nastalo v letih preganjanja kristjanov, v izgrajenih 
varnih zatočiščih, ki jih imenujemo katakombe. To so dolgi podzemni hodniki, ki so jih 
kristjani izkopavali v okolici Rima, kjer so s poslikavami okrasili grobove najbolj spoštovanih 
oseb ali mučenikov. Slikarstvo v nasprotju s helenistično grško tradicijo izrablja motive, ki so 
simbolični in so jih privzemali iz posvetne tematike, po navadi iz mitoloških pripovedi. 
Najbolj pogosti so bili motiv Orfeja, zgodbe Amorja in Psihe, ki so simbolizirale Kristusove 
besede in vrnitev duše iz onstranstva. Simbol ribe postane sinonim kristjanom, grško pomeni 
»ichtys« (ikhthýs) in simbolizira začetnice Kristusovega imena (monogram IHS). Po 
umetniški vrednosti slike v katakombah izrazito zaostajajo za slikami, ki so krasile grške in 
rimske palače. Po Milanskem ediktu (313) katoliška vera stopi izza zidov hiš in katakomb, 
Cesar Konstantin jo izenači z drugimi veroizpovedmi cesarstva. Bizantinska umetnost se je 
razvijala vzporedno z zahodno umetnostjo, kjer je poznoantična umetnost izginjala z vdori 
barbarskih ljudstev. Vzhodne dežele rimskega cesarstva so bile neločljivo povezane z 
Bizancem, kjer se poznoantična umetnost še nadaljuje in ohrani celo po padcu bizantinskega 
imperija (1453), ko mesto uničijo Turki.8 Bistvo bizantinskega slikarstva so freske, mozaiki in 
lesene pozlačene verske ikone, slikarstvo se v provincah imperija meša z orientalskimi vplivi. 
Središče bizantinskih mozaikov in fresk je kasneje postalo italijansko mesto Ravena, ki je bilo 
 
6 Camillo SEMENZATO, Svet umetnosti, Ljubljana 1991, str. 88. 
7 Ranuccio B. BANDINELLI, Od helenizma do srednjega veka, Ljubljana 1990, str. 13. 
8 SEMENZATO 1991, op. 6, str. 100. 
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kasnejša in zadnja prestolnica Zahodnega rimskega cesarstva. Bizantinske ikone so se 
razširile vse do Sirije, koptskih dežel, Armenije, Rusije, kot tudi na Balkan. Karolingi, Otoni 
in Normani so jih pozneje prevzeli in subjektivno reinterpretirali.9 Bizantinska umetnost je 
postajala vse bolj toga in ni imela možnosti za razvoj. Kompozicije slik začne strogo določati 
tradicija cerkve in ne umetniki. Vsako sliko so natančno pregledali in jo neizprosno zavrgli, 
če ni bila naslikana na ustaljen način. Tako so umetnike pravzaprav zatrli, njihovo mesto pa 
so zasedli obrtniki.10 
 
2.5 Rojstvo evropskega slikarstva 
 
V opustošenih pokrajinah na Zahodu v stoletju po preseljevanjih narodov je bilo življenje po 
celini zaostalo in ni bilo pomembnejših mest. Na slikarje zahodnih in severnih dežel je 
vplivala italijanska mozaična umetnost, ki se precej razlikuje od bizantinske, kasneje se preko 
vplivov mozaikov razvije bistveno »cenejše« romansko stensko slikarstvo11. V Italiji je 
cvetelo stensko slikarstvo še v času gotike, v delih severno od Alp pa se ni uveljavilo, saj na 
stenah v cerkvah z velikanskimi okni ni bilo prostora za slike, tako se uveljavi slikanje na 
steklo (vitraí). V času zgodnje romanike je Karolinška doba pomenila prvo slikarsko 
renesanso. Glavno dejavnost predstavlja prepisovanje in slikanje na knjižne rokopise, najprej 
so to počeli le duhovniki, ki so bili edini pismeni ljudje tistega časa, kasneje pa jih 
nadomestijo posvetni pisarji. Stensko slikarstvo je medtem le drugotnega pomena in je le 
pomožna umetnost. V slikarstvu romanska doba pomeni priprava na gotsko umetnost, ki za 
slikarstvo predstavlja popoln razcvet monumentalnega slikarstva.12 Znani trije bratje Limburg 
so na začetku 15. st. ustvarili znamenito knjigo Les Tres riches heures du duc de Berry, kar 
predstavlja najlepši primer francoske gotske dvorne rokopisne iluminacije, ki so jo dopolnili s 
celostranskimi podobami, ki so prikazovale posamezne mesece leta in prizore kmečkega dela. 
Razširili so pojem takratnega slikarstva s slikanjem pokrajine, perspektivo in globino prostora 
so razvili z nadzorovano chromo barvo.13 Slikarji knjižnih ilustracij postopoma formirajo 
določila realističnega slikarstva gotskega časa. Realistični slog knjižnega slikarstva 
prevzamejo slikarji oltarjev v severnih mestnih deželah, nov slog hitro virtuozno osvojijo, 
številni med njimi so slikali oltarje in tudi slike, najbolj znana med njimi sta brata van Eyck, 
ki sta zaslovela zaradi svojega oltarja v Gentu. Jan van Eyck je bil popolnoma predan 
upodabljanju resničnosti in je neprestano iskal nove izrazne možnosti tehnike slikanja in prav 
ta iskanja so ga pripeljala do nove tehnike slikanja, do odkritja oljnih barv, s katerimi začne 
kasneje slikati tudi portrete.14 V času holandskega slikarstva svoj izraz najde tudi francosko 
slikarstvo, razlikuje pa se v tem, da francoski realistični slikarji niso uporabljali vsakdanjosti 
meščanskega življenja, kot so to počeli nizozemski mojstri, znana slika neznanega 
francoskega slikarja z naslovom Pietà of Villeneuve lès Avignon, na kateri je slikar uprizoril 
 
9 Gina P. FRANSCHINI, Zgodovina umetnosti 1: slikarstvo, kiparstvo, arhitektura, uporabna umetnost, Ljubljana 
1970, str. 156. 
10 Tividar ARTNER, Srečanje s srednjeveško umetnostjo, Ljubljana 1969, str. 41. 
11 Prav tam, str. 49. 
12 Izidor CANKAR, Zgodovina likovne umetnosti v Zahodni Evropi. Del 2, Razvoj stila v visokem in poznem 
srednjem veku: od leta 1000 do leta 1400, Ljubljana 1992, str. 150. 
13 ARTNER 1969, op. 10, str. 182. 
14 Prav tam, str. 184–186. 
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globoka čustva na obrazih ljudi, ki jih je vzbudila smrt Jezusa Kristusa. Umetnik je uprizoril 
skupino figure na zlatem ozadju, ne v prijetni krajini, kot so to počeli holandski umetniki.15 
Italijansko slikarstvo se je razvijalo počasneje, na jugu niso bile oltarne podobe nič novega. 
Po bizantinski navadi so z njimi krasili oltarje že vsa stoletja srednjega veka. Ko je gotsko 
slikarstvo na jugu znova oživelo, ni nanj vplivalo slikarstvo s severa, temveč so italijanski 
mojstri našli vpliv v starem slikarstvu bizantinskega sloga. Dokler se niso osvobodili od 
starega, togega vzhodnjaškega sloga, niso poustvarili lastnega živahnega in naravnega 
izraza.16 Pomembnejši mojstri, ki so to usvojili, so trije: V Firencah Cimabue, drugi mojster je 
Rimljan Cavallini in tretji Giotto di Bondone, prav tako iz Firenc. To je pomenilo slikarski 
preobrat, zmago nad vsakršno izčrpano tradicijo in nad vsakršnim bizantinskim 
shematizmom. Giottovo najpomembnejše delo nastane okoli leta 1305, ko so ga poklicali v 
Padovo, da naslika fresko Vesoljne sodbe in v treh pasovih, drugo nad drugim, vso 
evangelijsko pripoved o Jezusovem življenju.17 Giottove freske so kasneje občudovali 
renesančni slikarji. Monumentalnost Giottovih fresk pomeni ločnico med gotskim slikarstvom 
severa in juga. Čeprav je Giottovo slikarstvo ustrezalo prvinskemu renesančnemu slogu, to ni 
moglo nikoli postati zaradi vsebine del, ki je izražala religiozna čustva, kar predstavlja 
značilnost gotskega slikarstva. Čeprav je renesančno slikarstvo prišlo iz Italije in do konca 
osvojila Evropo šele v 16. st., je že prej vplivala na gotsko umetnost severnih dežel. Tako 
lahko opazimo sledi monumentalnega sloga že pri Avignonski Pietà; izraz čustev oseb je 
značilen za gotiko, medtem ko jasna razporeditev oseb, izraziti gibi in široko zajeta 
kompozicija nakazuje bližino renesanse. Neznani francoski umetnik je nedvomno poznal 
italijansko renesančno umetnost, najverjetneje preko slogov s papeškega dvora, kamor so 
prihajali italijanski umetniki, pesniki in učenjaki.18 V razdobju mednarodne gotike evropska 
umetnost učinkuje več ali manj sorazmerno enotno, v času se jasno izrazijo nacionalne 
bistvene tendence in značilnosti. 
 
2.6 Renesansa 
 
Ko je Grűnewald slikal zadnje veliko delo gorske umetnosti Snemanje s križa za oltar v 
Isenheimu, je v Italiji že več kot sto let vladal vedri duh renesanse. Leonardo da Vinci, 
Raffael in Michelangelo so že ustvarili svoja najpomembnejša dela. Renesančna umetnost je 
dozorela, onstran Alp pa je še zmeraj trajal srednji vek.19 Novemu renesančnemu izrazu je v 
slikarstvu temelje zadal Masaccio, po Giottovih izhodiščih mu je uspelo izraziti nove duhovne 
poglede na humanizem, s katerim se je otresel srednjeveških določil. Človeški lik je v 
Massaciovih delih postal človek, ki se popolnoma zaveda svoje imanentne resničnosti in se v 
dokončni popolni perspektivi prostora svobodno giblje.20 Študiju matematično racionalnih 
pravil geometrije je v slikarstvu namenil Paolo Ucello. Znamenita slika treh različic z 
naslovom Bitka pri San Romanu (Uffizi, Firence; Louvre, Pariz; Narodna galerija, London) je 
 
15 Prav tam, str. 217. 
16 ARTNER 1969, op. 10, str. 222. 
17 Gina P. FRANSCHINI, Zgodovina umetnosti 2: slikarstvo, kiparstvo, arhitektura, uporabna umetnost, Ljubljana 
1970, str. 111. 
18 ARTNER 1969, op. 10, str. 232. 
19 Prav tam, str. 248. 
20 SEMENZATO 1991, op. 6, str. 260. 
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mojstrski primer poigravanja s perspektivo in njenimi krajšavami.21 Beato Fra Angelico je kot 
redovnik kljub nabožni slikarski interpretaciji dopolnjeval renesančne kompozicijske nazore 
in figuralne odnose. Učenec Filippa Lippija, Sandro Botticeli, obudi antični duh klasičnega 
časa Rima in Grčije. S slikanjem biblijskih alegorij v preoblekah poganskih bogov in 
mitoloških zgodb (Rojstvo Venere, Alegorija pomladi) pomeni uprizoritev popolnoma 
klasičnih idealov, elegance in lahkotnosti. Pierro della Francesco iz Sansenpolcra se v 
interpretaciji svetlobe in novega prostora povzpne visoko nad florentinske prednike slikarstva. 
Renesansa je najprej po Italiji in kasneje preko širše Evrope postavila zapleteno normo 
slikarske produkcije. Tako se v Padovi, Benetkah, v Ferrari formirajo nove slikarske šole. V 
Padovi delujoči slikar Andrea Mantegna izrazi veliko zanimanje za humanistične vede in 
arheologijo. Pogosto se predstavlja kot nadobuden zagovornik antičnega rimskega sveta.22 Ob 
koncu 15. st. so imele Benetke največje število aktivnih slikarjev izmed vseh kulturnih središč 
po Italiji. Italijansko slikarstvo je v 16. st. imelo tri velika središča: Firence, Rim in Benetke. 
Največje dosežke teh središč so dosegli Leonardo da Vinci, Rafael, Michelangelo, Giorgione 
in Tizian. Vrhunsko obdobje je bilo kljub svoji slikarski zrelosti kratko, samo Michelangelo 
in Tizian sta prekoračila prvo polovico stoletja. Višek renesanse gre z Rafaelom, ki je najbolj 
zakonito nadaljeval klasicizem, torej je bil najbolj klasičen.23 Za razliko od uporabe tehnike 
sfumata Leonarda da Vincija in Rafaela slika Tizian z bolj svobodnim zanosom, z 
nadzorovanimi ekspresionističnimi potezami čopiča, posamezni žarki svetlobe možno 
nakazujejo na manieristične tendence. Beneško slikarstvo se še naprej močno razvija, najprej 
z Lorenzom Lottom, ki v slikarstvo doda flamski priokus. Pomembna beneška slikarja sta še 
Veronese in Tintoretto, slednji je na dolgi slikarski poti izbral dediščino beneške klasike 
šestnajstega stoletja in jo ponesel v smisel manierizma na protiklasično pozicijo. V resnici je 
premagal senzualistični naturalizem barv in izkoristil pri tem priložnost za luministično-
koloristični kontrapunkt.24 
 
2.7 Flamsko in francosko slikarstvo 
 
Flamsko slikarstvo je sklenilo obdobje svoje prve renesanse s Hansom Memlingom, preko 
vplivov Van der Weydna. Ta se je leta 1450 učil od italijanskih renesančnih mojstrov in tudi 
sam izrazito vplival nanje, zlasti na šolo v Ferrari. Memlinga je kritika 19. st. samovoljno 
povzdignila nad druge flamske mojstre. Hiereonymus Bosch je nastopil antiklasično, prepojen 
s srednjeveškimi strahotami, z motivi, ki so vse več kot le fantazijski in so na mejah 
strahotnih metamorfoz. Vsebina njegovih del prikazuje alkimistična dognanja, misticizem, 
erotične trenutke, vse, kar lahko vidimo v najbolj znanem triptihu z naslovom Vrt naslad. Ko 
se flamsko slikarstvo oddalji od duha in meril renesančne klasičnosti, slikar Pieter Bruegel 
prikazuje severni in populistični moralizem o človeški nespameti pod močno sugestijo 
predhodnika Boscha. Ob koncu prve polovice petnajstega stoletja se z zamudo, glede na 
italijanske in flamske dosežke, vzpostavi središče slikarstva v Provansi, s svojo dolgo 
tradicijo. Največja osebnost francoskega slikarstva 15. st. je Jean Foquet. V 16. st. Francija 
 
21 Prav tam, str. 262. 
22 Prav tam, str. 267–278. 
23 FRANSCHINI 1970, op. 17, str. 165. 
24 Prav tam, str. 184, 185, 187. 
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največ prispeva k uveljavitvi manierizma s fontainebleaujsko šolo.25 Nacionalne slikarske šole 
Nemčije in Španije na začetku bistveno le posnemajo dejavnosti Flamcev, kot je Jan van 
Eyck, in Italijana Giotta. Nemčija je bila v 15. in 16. st. videti še zamudniška, zakoreninjena v 
mitologiji, družbenih oblikah in ideoloških preostankih srednjeveških nazorov, v družbi je 
obširno prisoten skepticizem proti razširjeni praksi premožnega renesančnega papeštva, ki 
Nemčijo spodbudi v reformacijo. V reformaciji so se utrdile značilnosti nemškega naroda in 
kulture nasploh. Najpomembnejši umetnik Nemčije je na začetku 16. st. Albrecht Dűrer iz 
Nűrnberga, ki je renesančnemu znanju dodal severnjaško, gotsko čustvovanje in ustvaril 
svojevrstno nemško umetnost, ki mogočno zaključi preteklost in odpira pot težnjam 
modernosti.26 Številni multiplicirani grafični odtisi Albrechta Dűrerja v slikarstvo vpeljejo 
pojem masovne produkcije, kar je konec koncev izhodišče hiperprodukcije. Tako Dűrer 
postane mednarodno prepoznaven z mojstrsko izdelanimi serijami grafik, kot sta Apokalipsa 
in Veliki pasijon. Pomembnejši izmed slikarjev so že omenjeni Matthias Grűnewald, Hans 
Holbein starejši in mlajši, Albrecht Altdorfer, ki se s sliko Bitka pri Isu izrecno nasloni na 
helenizem in boj Aleksandra Makedonskega z Darejem Velikim.27 
 
2.8 Italijanska umetnost v 17. in 18. stoletju  
 
Ob izteku 16. st. so bile razmere v Italiji drugačne kot na začetku stoletja. Samo Rim in 
Benetke sta ohranili svobodo, vpliv cerkve je bil do temeljev zamajan, Benetke so bile ne 
nazadnje v stalni vojni pripravljenosti zaradi turških vpadov. Os dogajanja se je prestavila v 
druga Evropska središča in Italija je pridobila le še obrobno vlogo. Zadnji veliki razcvet 
doživi v Rimu, kjer so papeži za voljo potrebne protireformacijske propagande izrabili 
priložnost in svoje misli uveljavili z bogatimi likovnimi deli. Vrelišče umetniškega zagona 
pod imenom barok se nadalje preoblikuje v rokoko. Največji izmed italijanskih baročnih 
slikarjev je nedvomno Caravaggio, ki je stopal proti ustaljenim tokovom, vendar na temelju 
poznavanja klasične umetnosti zgodovine. Rim skupaj z Bologno razpre pot dogajanju enega 
največjih tokov stoletja, ki se imenuje klasicizem in ki ga začetniki so bili bratje Caracci, 
ustanovitelji umetniške akademije v Bologni. Največji učenci Carracijevih so bili Guido Reni, 
Francesco Alblani, Domenichino in Fontebassa. Že v 15. in 16. stoletju po vzoru Flamcev in 
Holandcev začnejo Benečani prav tako izkazovati interes za veduto, kar se kasneje izoblikuje 
v samostojno zvrst. Začetne korake sta storila Marco Ricci in Carlevarijs, prvi, ki je postavil 
človeka v prosto naravo, pa je bil Giorgione. 28 Najbolj znan med slikarji vedut je nedvomno 
Antonio Canal, il Canaletto, ki je že uporabljal tehnološke pridobitve in s camero obscuro 
prenašal vtis na platna.29 
 
 
 
25 Prav tam, str. 203, 206, 207. 
26 Izidor CANKAR, Zgodovina likovne umetnosti v Zahodni Evropi. Del 3, Razvoj stila v dobi renesanse: od leta 
1400 do leta 1564, Ljubljana 1992, str. 377. 
27 SEMENZATO 1991, op. 6, str. 346–349. 
28 Liselotte ANDERSEN, Barok in Rokoko, Ljubljana 1969, str. 22. 
29 SEMENZATO 1991, op. 6, str. 396. 
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3 EVROPSKO SLIKARSTVO V 17. IN 18. STOLETJU 
 
V času, ko je jezuitski red angažirano širil ideje katoliške cerkve, se v raznih deželah na 
prestolih uveljavijo absolutistične monarhije; tako je bilo v Franciji, Španiji, Avstriji, Rusiji. 
Tako se z rastjo velikih dvorov izoblikujejo številni drugačni estetski pogledi na slikarstvo. 
Nedvomno samo središče absolutistične moči predstavlja Versailles pri Parizu, kot največji 
vzor in izkaz moči vladarja Ludvika XIV. Na začetku 17. st. postane mesto Antwerpen 
pomembno, še pomembnejši slikar, ki je deloval mednarodno, Pieter Paul Rubens. Na 
vojvodskem dvoru je imel lastno delavnico, polno učencev.30 Rubens je vplival na številne 
holandske slikarje, kot je Franz Hals. Največji vpliv je na holandsko slikarstvo imelo 
slikarstvo Caravaggia, v tem pogledu se v Utrechtu ustanovi šola utrechtskih caravaggistov. 
Pomemben predstavnik te smeri je bil Gerrit van Honhorst, najpomembnejši holandski 
carravaggist pa je Hendrick Terbruggen. Nedvomno je Caravaggievo slikarstvo, sicer na 
posreden način, preko učitelja Pietra Lastmanna prešlo v last Rembrandta van Rijna. 
Caravaggizem je bil za Rembrandta le eno izmed številnih izhodišč uspešnega slikarja, ki je 
deloval v Amsterdamu, kjer je naklonjeno slikal vse motive, tudi nabožno slikarstvo, kar je 
bilo v protestantski Holandiji pretirano redko. Jan Vermeer je tretji holandski velikan ob 
Rembrandtu in Halsu, ki je naslikal sorazmerno skromen opus v primerjavi z drugima 
slikarjema.31 
 
3.1 Francosko slikarstvo 
 
V 17. st. se je francosko slikarstvo večinoma konstituiralo s tremi glavnimi usmeritvami in 
tokovi slikarstva: prvi tok so predstavljali umetniki, ki so prihajali iz Rima; Claude Lorrain in 
Nicolas Poussin, to je bilo slikarstvo izrazito klasičnih potez, v drugem toku so bili umetniki, 
ki so se gibali v bližini Versaillesa in delovali v kraljevskih delavnicah, npr. Charles Le Brun, 
in tretji so ustvarjalci, ki so slikali pariške meščane, to sta na primer Jean Baptiste Chardin in 
Jean Honoré Fragonard.32 
 
3.2 Zlato stoletje španskega slikarstva 
 
Ton španske slikarske kulture je bil z El Grecovim prispevkom na visoki ravni slikarstva do 
leta 1614, zaradi vplivnih manierističnih del. 17. stoletje špansko slikarstvo predstavljajo José 
de Ribera, Zurbarán, Diego Velazquez in Bartolomé Murillo in predstavljajo prihod Francisca 
Goye. Najbolj slaven med vsemi takratnimi španskimi slikarji je bil Diego Velázquez, ki je 
postal kraljevi dvorni slikar. Revolucija je bila pred vrati in stare ureditve duhovnih in 
absolutističnih hierarhij, ki so ostale nedotaknjene od srednjega veka do začetka 19. st., 
izgubljajo svoj suvereni vpliv. Preko cele Evrope se duh ljudstev in posameznika upira proti 
 
30 Prav tam, str. 412. 
31 Prav tam, str. 427–438. 
32 Prav tam, str. 438. 
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dednosti družinskih dreves, ki so stoletja določale razredno pozicijo v družbi. Slike Francisca 
Goye v času romantičnega slikarstva so alarmni ogovori na kruta dogajanja, ki so razmajala 
Evropo. Umetnikova zgroženost nad krutostjo in hudobijo sveta se kažejo v številnih slikah, 
kot je Streljanje upornikov 3. maja in Saturn žre svoje otroke, njegova duhovita družbena 
kritika pa je razvidna v seriji grafik Caprichos. 
 
3.3 Neoklasicizem 
 
Slikarstvo 19. st. se formira na temeljih upora proti baroku in rokokoju, ki nedvomno služita 
ideologijam aristokracije in razsvetljenemu absolutizmu. Upor in zmago v času francoske 
revolucije silovito prikazuje neoklasicizem kot zmago meščanstva in delavskega razreda. V 
neoklasicizmu prevladujejo teoretska načela in kanoni klasične estetike, ki se vzpostavijo za 
model gledanja nove usmeritve umetnosti, ki se mednarodno razširi preko Evrope. Zanimanje 
in navdušenje nad ponovnim obujanjem klasike in ponovnim gledanjem antike kot ideal, 
povzročijo odkritja arheoloških izkopavanj grškega, rimskega, etruščanskega in egiptovskega 
sveta. Ideal klasične antike so slikarji dosegli neposredno s prestreganjem renesanse in nova 
načela institucionalizirali po evropskih slikarskih akademijah.33 Razvojna stopnja, kot sad 
industrijske revolucije, v trenutku povzroči zaostalost umetnosti za tedanjimi ekonomskimi, 
tehnološkimi in družbenimi pojavi. Za neoklasicizem je postal eden najpomembnejših vzorov 
Gianbattisto Piranesi iz Rima, s svojimi izrednimi grafičnimi listi, z vodilnim motivom 
rimskih antičnih ruševin.34 Prvi veliki predstavnik neoklasicističnega slikarstva je bil Jacques-
Louis David, ki se je sam neposredno udeležil revolucije, njegova klasična podoba postane 
ključna za propagando napoleonskemu despotizmu. Njegovo politično najbolj zavzeto delo je 
Maratova smrt. Nekatere druge slike so pomembne zaradi črpanja iz klasične antične 
zgodovine, to sta sliki Sabinke in Prisega Horacijev, s katero si je leta 1784 odprt vrata v 
Salon. Njegov učenec Jean-Auguste-Dominique Ingres je drugi najpomembnejši zastopnik 
francoskega neoklasicizma, deloval je kot direktor Francoske Akademije, slikarsko pot je 
začel v Rimu, tam je predvsem študiral Rafaelove slike, ob katerih podoživlja ideale klasične 
renesanse in tako postane bolj kot katerikoli slikar doslej zagovornik Rafaelovega slikarskega 
izraza. Ingres pripada zadnji stopnji neoklasicizma, v nasprotju s strogim okvirom klasične 
motivike Ingres vsebinsko posega po vsebinskem krogu prihajajoče romantike in eksotičnega, 
nenavadnega sveta, kar je razvidno v slikah Kopalka in Turška kopel.35 Poslednji veliki 
interpret napoleonske dobe je bil Théodore Géricault, z neoklasično izobrazbo predstavlja 
predstavnika napovedujoče romantike, z najslavnejšim delom Splav Méduse. Za nemško 
širjenje neoklasicizma je zaslužen Anton Raphael Mengs, pomembnejši predstavnik 
italijanske smeri pa je Milančan Andrea Appiani.36 V času obračunavanj francoske revolucije 
Anglija za voljo lastnega napredka odklanja Napoleonove umetniške ideologije in 
neoklasicistične tokove, tako Angleži le delno sprejmejo ideologijo neoklasičnega slikarstva.  
 
33 Gina P. FRANSCHINI, Zgodovina umetnosti 3: slikarstvo, kiparstvo, arhitektura, uporabna umetnost, Ljubljana 
1970, str. 119, 120. 
34 SEMENZATO 1991, op. 6, str. 467. 
35 Prav tam, str. 470, 471. 
36 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 125. 
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3.4 Romantika in realizem 
 
V nasprotju s klasičnim in strogim pojmovanjem klasično lepega se spremeni pojmovanje 
slikarstva v času romantike z novim vrednotenjem subjekta, njegovega čustvenega odnosa do 
življenja in svobode. Pogosta je bila dramatično sentimentalna tematika, posneta po opisnih 
anekdotah zgodovine in literature, čustvene učinke pa so iskali bolj v vsebini kakor v 
vrednotah umetnosti.37 Slikarstvo romantike je prepojeno s ponovnim vrednotenjem 
zgodovinskih dejstev, v baročnem duhu se izoblikuje tabor tako imenovanih rubenistov, 
katerih zastopnik je Eugéne Delacroix – v nasprotju s poussinisti, katerih na čelu je Ingres. 
Med najpomembnejše predstavnike francoske romantike spada še Théodore Chassériau, 
Ingresov učenec. Angleško slikarstvo prispeva pomemben del k razvoju evropske umetnosti v 
času romantike, s prispevkom slikarstva Williama Blaka, J. M. Turnerja in Johna Constabla z 
liričnim krajinarstvom, Constable s svetlim in večkrat preprostim, neposrednim, skicoznim 
načinom slikanja že napoveduje posebnosti impresionizma.38 Iz Barbizona, vasi na robu 
Fontainebleaujskega gozda, se je sredi 19. st. razširilo novo gibanje krajinarske umetnosti, 
t. i. paysage intime, preprosto, razpoloženjsko bogato upodabljanje narave in predstavlja 
pomembno stopnjo v razvoju slikanja na prostem (plein air), ki doseže svoj vrh z 
impresionizmom. Pred tem so v pokrajini Barbizon že slikali Jean-Baptiste-Camille Corot, 
Théodore Caruelle d'Aligny in drugi. Barbizonski slikarji39 so v letu 1860 pritegnili pozornost 
mlajše generacije francoskih slikarjev, ki so študirali v Parizu, številni so obiskali gozd 
Fontainebleau, da bi slikali pokrajino, to so bili Claude Monet, Pierre-Auguste Renoir, Alfred 
Sisley in Frédéric Bazille.40 Iz nenavadnega »romantičnega« neoklasicizma Danca Carsteina 
so se pod vplivom norveškega romantika Cristiana Dahla razvili najpomembnejši slikarji 
panteističnega nazora, to sta bila Otto Runge in Caspar David Friedrich.41 Med italijanskimi 
romantičnimi slikarji je bil v Milanu najvidnejša osebnost Benečan Francesco Hayez. Prvo 
polovico 19. st. je obvladovala estetika romantike, v drugi polovici pa estetika realizma. V 
realistični nazor so silili vzroki, ki niso imeli zveze s področjem umetnosti, znanstvena 
odkritja in tehnične spremembe sta spremenila nazore v družbi, tako gibalo romantičnega 
navdiha postane ovira objektivnosti, podajanja eksaktne resnice. Cilj umetnosti postane zvesto 
podajanje resničnosti in obstoječih stvari. Za čas realizma je najpomembnejša gesta slikarja 
Gustava Courbeta, ki svojo kritično držo zoper konservativni poziciji akademij in političnemu 
vmešavanju države v umetnost s posredovanimi merili žirije na raznih salonih in nagibanju k 
estetiki, ki ima izvor v bonapartističnem imperializmu v reakciji nestrinjanja na Univerzalni 
razstavi leta 185542, postavi lastni paviljon, ki promovira realizem pred klasicizmom in 
romantizmom. Ključno umetniško delo, ki je bilo s strani državnega salona zavrnjeno in ga je 
 
37 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 129. 
38 Jürgen SCHULTZE, Devetnajsto stoletje, Ljubljana 1971, str. 62. 
39 Vodilni predstavniki Barbizonske šole so Théodore Rousseau, Jean-François Millet in Charles-François 
Daubigny. 
40 Barbizon school, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Barbizon_school> (20. 8. 2019). 
41 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 145. 
42 Razstava Universelle 1855 je ime druge svetovne razstave, ki je bila v Parizu, kot najpomembnejši dogodek v 
času vladavine cesarja Napoleona III. Predhodna razstava je bila v Londonu leta 1851. Mednarodne razstave so 
bile namenjene prikazovanju dosežkov človeštva javnosti. Leta 1855 cesar Napoleon oceni in postavi mojstra 
klasicizma Ingresa pred mojstra romanticizma Delacroixa, bonapartistična imperialna estetika 
monumentalnosti tako postane uradni umetniški slog cesarstva. Koncept univerzalne razstave je prototip 
Bienala ali expo festivala. 
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nato Courbet razstavil v paviljonu realizma, je slika Slikarjev atelje. Sliko Baudelaire leta 
1981 opiše kot »svet na drugi strani vsakdanjega življenja ljudstva, beda, revščina, bogastvo, 
izkoriščani, izkoriščajoči, ljudje, ki živijo od smrti«.43 Ta dogodek protesta v zgodovini 
umetnosti predstavlja točko preloma in simbolično sintezo misli vse tedanje družbe. Druga 
njegova pomembnejša dela so še: Pogreb v Ornansu, Kamnarja, Popoldan v Ornansu. Drugi 
znani realisti so bili še Honoré Daumier, ki je znan predvsem po grafičnih delih, Constantin 
Guys, ki je s svojim modernim poudarkom postal izhodišče za ustvarjanje Maneta in drugi. 
Vpliv pomembnega realizma se je razširil v druge Evropske države, vse do Rusije, kjer je 
najbolj znan predstavnik Ilja Repin. Realizem je prinesel novosti v snoveh in v pomenu 
slikarskih upodobitev, ne pa v tehniki in načinu gledanja. V tem pogledu je pomenil celo 
korak nazaj, zaradi podreditve tradicionalnim konvencijam, zlasti glede perspektive in lokalne 
barve predmetov in slikanja iluzionističnih tridimenzionalnih volumnov, z uporabo svetlobe 
in sence, kar je bilo ključno za posnemanje realnosti. Za prehod k bistveno novemu pristopu 
slikarstva je prvi nakazal Édouard Manet. Čeprav je bil poučen o klasiki antičnih mojstrov, 
velikih Benečanov, Velázqueza, Fransa Halsa in Goye, se z njim v prihodnosti izoblikuje 
slikarstvo, ki se zaradi notranje skladnosti imenuje moderno. Nekatere njegove slike, kot sta 
Zajtrk na travi in Olimpija, so za takratno meščansko javnost, ki je uživala okus realizma, 
predstavljale škandal. Manetu postane pomembno gledanje sodobne resničnosti brez 
predsodkov in jo živo in hitro sprejemati.44 Po letu 1870 so z občudovanjem, pa tudi s pridržki 
spremljali njegovo približevanje impresionistom, kar za slikarstvo pomeni revolucijo in 
pretrganje vezi med akademizmom in klasificiranjem umetnosti po načelih tradicionalnih 
vrednot.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
43 Lev KREFT, Estetikov atelje: od modernizma k sodobni umetnosti: Razprave FF, Univerza v Ljubljani, Filozofska 
fakulteta, Ljubljana 2015, str. 59. 
44 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 157. 
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4 MODERNIZEM 
 
4.1 Impresionizem in postimpresionizem 
 
Impresionisti so predvsem ugotavljali, da se resničnost zunaj konvencionalnega ateljeja (plen 
air) odraža kot deformacija in se na videz cepi preko optičnih pojavov v vibracijo drhtečih 
barvnih in svetlobnih ploskev. Slikarstvo Clauda Moneta prikazuje svet izključno le kot 
pojav, videz, takšnega, kakršen se zrcali v svetlobi. Pri tem umetnik odkrije vrednosti 
vsakdanjosti, in to kar je »naključno« postane vredno upodabljanja. V sliki, ki je bila ključna 
za pot impresionistov z naslovom Impresija – sončni vzhod, je opaziti celotno podobo kot 
bežen vtis, nekakšno iluzionistično ozadje, vse je bežno in nič ni otipljivo. Temu primerno je 
tudi hitro slikanje, lisasto nanašanje barv, ki ne obravnava specifičnega detajla, vendar se od 
njega oddaljuje in osamosvaja, poudarja čiste likovne prvine barve in smeri gibanja struktur 
na sliki. Slikanje se čedalje bolj umika v korist razpoloženju atmosferske iluzije, kar lahko 
vidimo na Monetovih slikah treh variacij, Rouenska katedrala, kjer je slikar prikazal svetlobo 
v treh različnih časih dneva, kot vsakokrat različno impresijo.45 Med pionirje impresionizma 
sodita še Alfred Sisley in Camille Pissaro. Slikar druge generacije impresionistov je Renoir, 
ki je posvečal témo slikarstva človeškemu liku, ki je mirno prisoten v skupinah, v katerih je 
opaziti čneta, ki prikazuje like posamično ali skoraj osamljeno. Barvnost slik Renoirja kažejo 
vpliv Delacroixeve nove oblike baročnega slikarstva. Po osemdesetih letih postane njegova 
poglavitna snov ženski akt v naravi. Prav tako velik impresionist, Edgar Degas, ki se ni 
priznaval za impresionista, najde zgled v Ingresu, njegova poglavitna prizadevanja pa so 
veljala risarski umetnosti in razvoju novih zakonov oblikovanja človeške postave in njenega 
razmerja do prostora, pri čemer je, v nasprotju s klasicisti, izhajal iz natančnega opazovanja 
ženskega telesa in lepote plesa.46 Impresionizem povzroči kritično reakcijo pri meščanskih 
privržencih salonske umetnosti, kateri nov slog so opisovali kot skicozen, površinski in 
nejasen, povzroči pa tudi reakcije, tako se znotraj impresionizma izoblikuje kritika, za katero 
se v nekaterih pogledih odloči tudi pionir impresionizma Pissaro, in sicer postane veliki 
teoretik in propagator post-impresionizma Georges Seurat, ki obtoži impresionizma 
nagonskega eksperimentiranja, in nejasni aproksimaciji, tako je Seurajev poizkus bolj 
analitičen z več znanstvene disciplinarnosti. Po načelih moderne optike G. Seurat izoblikuje 
tehniko pointilizma ali divizionizma, kjer se odpove barvni potezi za doseganje tako 
imenovanega »optičnega mešanja« komplementarnih barvnih kontrastov. Od razstave v letu 
1886 je predstavljal novi impresionizem ločnico, ki je še bolj zaostrila krizo impresionizma, 
ki je sicer imel veliko privržencev, v Franciji najpomembnejši je bil Paul Signac, slikarsko 
gibanje pa je bilo močno prisotno tudi v Belgiji, kjer so delovale precej pomembne umetniške 
skupine. Včasih se je smer postimpresionizma pridružila slogu liberty in zabredla v 
dekorativnost ali pa se je, kakor na primer v Italiji, po simbolistu Previatiju pomaknila naprej 
in segla prav do začetkov futurizma. Drugo kritično reakcijo je poudaril Vincent Van Gogh, 
nihanje med impresionizmom in neoimpresionizmom mu je pomagalo osvetliti paleto, ki jo 
nanaša z močnim ekspresivnim izrazom. Pomembna sta še Paul Gauguin, ki je na 
impresionistično razkrajanje vidnega odgovoril z novo ureditvijo ploskev na sliki, in 
 
45 SCHULTZE 1971, op. 38, str. 138. 
46 Prav tam, str. 145, 146. 
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Toulouse-Lautrec, ki se prav tako oddalji od impresionizma, k čemur so ga spodbudili Degas, 
Gauguin in japonski lesorezi.47 Zadnjo reakcijo zoper impresionizma, in gotovo 
najpomembnejšo, zaradi globokih novih pretresov vprašanja, kaj je naloga umetnosti, 
predstavlja Paul Cézanne, ki v slikarstvo vnese strukturno logiko s fasetami, trdnost in 
skladnost motiva. Cézanne je bil po svoje zadnji veliki naturalist devetnajstega stoletja in je 
zatrjeval, da je nekaj resničnost in nekaj drugega slika, ker se slikati ne pravi kopirati 
predmeta, temveč prepoznati barvne vtise in jih zvesto zapisovati. Cézanne čuti, da se ni 
mogoče omejevati zgolj na sprejemanje vizualnih vtisov, treba je delati, pa ne abstraktno, 
temveč konkretno, pred posebnim »motivom«, to je strnil v obrazec: »refaire Poussin sur 
nature«. 48 Cézanne je razvil sistem pravilnih struktur, geometričnih teles in premišljene 
kompozicije, kar postane predhodna ideja kubizma. Pod vtisom post-impresionizma začne 
slikati Edvard Munch, ki je najprej živel v Parizu in kasneje v Nemčiji, prav preko njega se v 
severnih deželah uveljavi zgodnji ekspresionizem. V post-impresionistično umetnost sodita še 
Edouard Vuillard in Pierre Bonnard. 
 
4.2 Simbolizem in secesija 
 
Secesijski slog je na prelomu stoletij pretresel Evropo pod različnimi imeni: Art Nouveau, 
Style Liberty, Modern Style, Jugendstil, Secessionstil in je v primerjavi z ostalim načinom 
slikarstva precej dekorativen in slikovit. V njem se srečujejo pestri oblikovno-vsebinski 
poudarki in težnje po ustvarjanju celostne umetnine. Ko v času post-impresionizma Paul 
Gauguin kritično vrednoti impresionizem, so odločilne pobude za ploskovito umetnost, s tem 
se odvrne k razkrajanju oblik impresionizma v spodbudo smisla spreobračanja artističnosti k 
rokodelskemu delovanju. Predmete obdajajo trdni obrisi, ki ustvarjajo enakomerne barvne 
površine. Na predmetih uporabne umetnosti ravno ploskev dopušča možnost lastnih likovnih 
artikulacij; poslikave in dekoracije, ki pa naj izključujejo kakršno koli prostorsko iluzijo. 
Zakoni ploskovitosti umetniku dodelijo drugačno svobodo v nasprotju z naravo. Gauguin v 
svojem času že razpravlja o bistvu dekorativne umetnosti, govori o »izrazni sili črt in barv«. 
Neodvisno od uporabljanja resničnosti šteje oblike za vidni smisel misli.49 Za secesijo je 
pomemben Ferdinand Hodler, ki poskuša posredovati misli ne samo z obliko. Prav te misli 
preko oblike preobrazi v figure, ki s svojo alegorijo predstavljajo enake misli in oblike, ki se 
združijo v ekspresivnem gibu in se poenotijo z ornamentom.50 Nasprotno Gustav Klimt 
razvije individualno upodobljene postave prav iz ornamenta. Art Nouveau ni bil samo 
slogovna umetnost, temveč tudi duhovno gibanje z lastnim programom, s skupino pionirjev, 
lastnim časopisom in namenom preobraziti ne le likovno umetnost, ampak vse sodobno 
življenje. Simbolizem predstavlja drugo pomembno gibanje časa in se v samem smislu 
povezuje s slikarstvom secesije. V tem pogledu je imela nemška umetnost poseben položaj. 
Ključna pri tem je nacionalna tradicija, ki s Casparjem Davidom Friedrichom sega vse do 
izvora romantike, preko skupine umetnikov, ki so se imenovali nazarenci, ki jim priključijo 
tudi prerafaeliti. Simbolizem je smer, ki traja do 20. stoletja, in pomeni reakcijo na področju 
 
47 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 169. 
48 Prav tam, str. 177. 
49 Albert SCHUNG, Naša doba, Ljubljana 1970, str. 21. 
50 Prav tam, str. 22. 
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naturalizma, namen je prikazati svet, ki ga ni mogoče videti na zunaj, resničnost se pojavi v 
svojih (abstraktnih) relacijah simbolov, skrivnosti in nejasnosti. Za simbolizem je 
najpomembnejša skupina slikarjev, ki so se imenovali »les nabis«, kar v hebrejščini pomeni 
preroki; to so bili Maurice Denis, Édouard Vuillard in Pierre Bonnard in drugi. 
 
4.3 Avantgardna gibanja 20. stoletja  
 
Uporniška avantgardna gibanja so namenska in manjšinska, različna po nastanku in v okviru 
modernizma dosežejo odločilen prelom s klasičnim tradicionalnim gledanjem slikarstva. 
Časovna zamejitev med letoma 1905 in 1914 pomeni temelj umetnosti 20. st. in zgovorno 
priča o vseh preobratih, obdobjih krize in iskanja. Prvo avantgardno gibanje, ki se pojavi v 
Parizu, ki se vzpostavi kot svetovno središče umetnosti, je fauvizem. Avantgardno gibanje se 
prvič pokaže na »jesenskem salonu« v Parizu leta 1905, kjer so ga sprejeli kritično, skoraj 
kakor vdor »divjih zveri« (od tod tudi ime). Tudi če je ostala v fauvizmu še daljna sled 
naturalizma, so vendar fauvistične slike svobodna in samovoljna transpozicija, prepuščena 
čustvenemu šoku barve in ekspresivnemu bremenu kompozicije. Izraz barve ustvarja 
ploskovit prostor, v nasprotju s prostorskim iluzionizmom za poudarjanje njenega bistva. 
Fauvizem so sestavljale različne in neustaljene skupine, znani predstavniki so Georges 
Braque, Raoul Dufy, Henri Matisse, Albert Marquet, Georges Rouault, Maurice Vlaminck, 
André Derain, Kees Van Dongen.51 
Začasna homogenost fauvistov se je razsula prej kakor v treh letih, le še Matisse je ustaljeno 
slikal po načelih fauvizma. Braque je postal eden izmed zagovornikov kubizma, gibanje, 
katerega dejavnost je zasnovana na zahtevah plastičnosti. Kubizem je odločno zavrnil 
vsakršna posnemovalna načela, ključno ostane vprašanje predmeta, ki ga je treba 
rekonstruirati v nasprotju z razkrojevanjem in spremenljivostjo impresionizma. Vendar čuti 
deformirajo in samo duh lahko formira, zato se je treba otresti subjektivnega dojemanja, 
umetnost se mora ustvarjati, kot čista »razumska operacija« in se ne sme podrejati čustvom. 
Podoba kubizma je daleč od resničnosti zaradi narave koncepta. Hotela je biti totalna in zajeti 
vase simultano vse vidike: od spredaj, od strani, od zadaj, od spodaj, kakor da je sliko mogoče 
vrteti.52 Ključno za kubizem je sodelovanje med Pablom Picassom in G. Braquom, kasneje je 
kubizmu najbolj zvesto slikarstvo Juana Grisa. 
Italijanski futurizem je doživel uvod z znamenitim programatičnim Marinettijevim 
»manifestom« iz leta 1909, v slikarstvu pa se uveljavi leta 1910, vendar je doživljal veliko več 
ovir kot spodbud zaradi nestrpnosti, retoričnosti in hrupa glavnega akterja Marinettija. Glavni 
predstavniki futurizma so Gino Severini, Giacomo Balla, Carlo Carrá, Luigi Russolose in 
največji med njimi Umberto Boccioni, ki mu ni uspelo premagati neoimpresionistične tehnike 
lombardske smeri. Futurizem po smrti Boccionia in po izbruhu prve svetovne vojne zabrede v 
krizo.53  
 
51 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 194. 
52 Prav tam, str. 197. 
53 Prav tam, str. 200, 201. 
25 
 
V primerjavi z italijanskim futurizmom je videti »nemški« ekspresionizem veliko bolj 
zapleten, tudi veliko globlje utemeljen preko starih načel Van Gogha, Ensorja, Toulouse-
Lautreca in predvsem Muncha. Ekspresionizem se je hotel iztrgati iz zaprtega in 
malenkostnega provincializma s svetovljanskim obzorjem. Ekspresionizem se je nadaljeval še 
po prvi svetovni vojni in v resnici pričal o koreniti duhovni krizi. Izhodišče gibanja 
ekspresionizma zaznamujeta skupini »Die Brücke«, člani pa so Ernst Ludwig Kirchner, Erich 
Heckel, Karl Schmidt-Rottluff, Emil Noldein Otto Müller, druga skupina »Der blaue Reiter« 
se je izoblikovala leta 1910, pod vodstvom Vasilija Kandinskega. Člani druge skupine so 
Aleksej Javlenski, August Macke, Franz Marc in Paul Klee. Na Dunaju je ekspresionizem 
uveljavil Oskar Kokoschka. 
V tem času je nastajala abstraktna umetnost in se obdržala na načelih pretrganja vsake zveze z 
resničnostjo, pretrgati zvezo s kakršnim koli figuralnim pomenom. Časovni primat ima 
Kandinski s popolnoma abstraktnim akvarelom iz leta 1910 Improvizacija, Francoz Robert 
Delaunay je prišel od kubistične strogosti prav tako do abstraktnega slikarstva, ko se je 
osvobodil predmetne navezave, kar se je pokazalo okoli leta 1911 v sliki Okna, Čeh Franz 
Kupka je prišel k nepredmetnim slikam okoli leta 1912, vrhunec abstraktne umetnosti pa v 
tem obdobju nedvomno pomeni Malevičev suprematizem, s katerim je želel osvoboditi 
umetnost predmetnega sveta.  
Upor ali pritrjevanje kubizma je vodilo v razvoj novih smeri. Tako je v letih svojo maniro 
izoblikoval Matisse, Rouault registrira odmeve na ekspresionizem, Henry Rousseaus se 
uveljavi s preprostim primitivnim slogom, prav tako Maurice Utrillo, na čelu z Giorgiem De 
Chiricom pa se rodi italijansko metafizično slikarstvo z drugim predstavnikom, ki je zastopal 
futurizem, Carlo Carrä.54 
Naslednje veliko gibanje 20. stoletja, ki je pomembno, je nadrealizem. Smer se je razširila 
tudi na književnost in film, v tesni povezavi s psihoanalizo. Nova védenja znanstvenih 
raziskav so postala ključna za novo vrednotenje resničnosti, ki je osvobodilo posameznika 
vseh kompleksov in konceptualnih omejitev. Prva razstava skupine nadrealistov je bila leta 
1925 v Parizu. Takrat so se javnosti med drugimi predstavili Pablo Picasso, Hans Arp, Paul 
Klee, Max Ernst, Jóan Miró in Giorgio De Chirico, vendar za številne nadrealizem pomeni 
samo eno izmed slikarskih izkušenj, medtem ko za druge pomeni temelj slikarske dejavnosti. 
Tako za enega največjih nadrealistov velja Max Ernst, sicer pripada tako imenovani 
brezpredmetni smeri.55 Pomembnejša predstavnika nadrealizma sta še Salvador Dalí in Yves 
Tanguy. Nadrealizem je imel veliko naslednikov v Franciji in Angliji, kjer sta glavna 
predstavnika Graham Sutherland in Francis Bacon. Z nadrealizmom je povezan še Marc 
Chagall, vendar pri usmeritvi ni sodeloval neposredno.56 
 
 
 
 
 
54 Prav tam, str. 206. 
55 SEMENZATO 1991, op. 6, str. 590. 
56 Prav tam, str. 594. 
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4.4 Abstraktna umetnost 
 
Abstraktna umetnost se ni rodila kot avtonomno gibanje, ampak predvsem kot stopnja razvoja 
modernizma posameznih umetnikov. Usmeritev slikarstvu odvzema vlogo ilustrativnega 
pripovednika, ki je stoletja govoril skozi medij, poudarja se subjektivni vidik slikarjeve 
osebne tendence v umetniškem delu. Te tendence so bile delno prisotne v vseh avantgardnih 
gibanjih, postopoma pa se je ta zavest prenesla na teoretično raven, kjer postane formalni 
jezik umetniškega dela govorica linij, ploskev, barv itn. Teoretično se tako razvije slikarstvo, 
ki je izključno navezano na znake in popolnoma neobčutljiva za povezave med upodobitvijo 
in resničnostjo. Med utemeljitelje abstraktnega slikarstva spada Vasily Kandinsky57 s svojim 
razumevanjem duhovne plati eksistence. Kandinsky je v Moskvi ustanovil akademijo za 
likovno umetnost, kasneje pa se je v Nemčiji priključil Bauhausu, kjer je izdal več teoretskih 
knjig. Abstraktna umetnost se v temelju loči v svoji predmetnosti oz. nepredmetnosti. Za 
razliko od dinamičnih abstraktnih slik Vasilija Kandinskega se popolnoma razlikuje Piet 
Mondrian s svojimi najbolj znanimi abstraktnimi geometričnimi kompozicijami. Zanimivo 
dejstvo, ki povezuje pionirje abstraktnega slikarstva (Kandinsky, Malevich, Mondrian, 
Kupka), je vpliv doktrine teozofije preko literarnih del Helene Petrovne Blavatsky.58  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
58 Magda MICHALSKA, Theosophy and art: there is no religion higher than truth, DailyArt Magazine, 
dostopno na <https://www.dailyartmagazine.com/theosophy-and-art/> (20. 8. 2019). 
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5 MODERNIZEM PO LETU 1930  
 
Modernizem se še naprej razvija z uveljavljanjem novih tehnologij v vsakdanja življenja ljudi 
zahodne Evrope in severne Amerike. Električna energija, komunikacijske naprave in nasploh 
industrija se pospešeno razvija za potrebe in vzdrževanje infrastrukture in hitrega pretoka 
informacij, ki so povezane z urbanizacijo družbe in ne nazadnje za potrebe vojne industrije. 
Vpliv marksizma in porast fašizma v času velike depresije in pohod v 2. svetovno vojno 
radikalno poseže v generacije umetnikov. 
Leta 1937 Pablo Picasso naslika Guernico kot reakcijo na vojne grozote in nacistično 
bombardiranje neoboroženega baskovskega mesta na severu Španije. Hitlerjev režim je v 
Nemčiji povzročil kritiko moderni umetnosti59 in delovanja modernističnih slikarjev; v 
Nemčiji so ta čas predstavljali slikarji Max Beckmann, Otto Dix, George Groszin, prepoved 
šole Bauhaus se je leta 1937 sprevrgel v kategorično, vsesplošno obsodbo vse sodobne 
umetnosti, zlasti ekspresionizma. Moderna dela so bila izključena iz muzejev, pod ceno 
prodana v tujino ali sežgana. Slikarji so se morali sprijazniti z begunstvom, če so ostali v 
domovini, jim je bilo umetniško delovanje onemogočeno.60 Slikarstvo v Ameriki zaznamuje 
Diego Riviera z muralističnim gibanjem in slikarka klasične mehiške tradicije Frida Khalo. V 
času, ko v Evropi vlada smrt in vojna, ozemlje Amerike ostaja skoraj nedotaknjen. Tako je 
ameriška ekonomija s kulturnim napredkom na samem vrhu. Abstraktni ekspresionizem z 
Jacksonom Pollockom, Markom Rothkom, Willem de Kooningom, Arshilem Gorkyjem in 
drugimi pomembnimi predstavniki izkazuje svojo domiselnost in vpliv, ki se beleži s 
številnimi ustanovljenimi skupinami in gibanji. Simultano se s časom abstraktnih 
ekspresionistov formira pop-art z najbolj znanim predstavnikom Andyjem Warholom, s 
prehodnimi tezami med obema gibanjema pa delujeta med drugim Jasper Johns in Robert 
Rauschenberg, večkrat pod določilom neodadaizma. V letih druge svetovne vojne ameriško 
slikarstvo zaznamuje socialni realizem in ameriško scensko slikarstvo. Verjetno 
najprepoznavnejša slika ameriške umetnosti je Nighthawks slikarja Edwarda Hopperja. Vidno 
vlogo v umetnosti pridobi tudi minimal art, z novim objektivnim pogledom na sliko, ki 
postaja v galerijskem prostoru objekt, enakovreden gledalcu. 
Povojno obdobje je v prestolnicah Evrope pustilo povojne rane, z nujnostjo za gospodarsko, 
infrastrukturno in politično rekonstrukcijo. V Parizu, ki je bil nekdaj središče evropske kulture 
in prestolnica sveta umetnosti, so bile posledice katastrofalne, tako se žarišče umetnosti 
preseli v New York. V Evropi so se po vojni nadaljevali vplivi nadrealizma, kubizma, 
dadaizma in Mattisseovih del. Po vzoru cvetočega slikarstva v Združenih državah Amerike 
tudi Evropa prevzame lirično abstrakcijo, abstraktni ekspresionizem (tašizem) in Art brut. 
Med pomembnejše osebnosti povojnega evropskega slikarstva štejemo Sergea Poliakoffa, 
Nicolasa de Staëla, Georgesa Mathieua, Vieira da Silvo, Jeana Dubuffeta, Yvesa Kleina, 
Pierra Soulagesa, Jeana Messagiera in druge.61 
Pozni modernizem zaznamujejo nadaljevanja abstraktnega ekspresionizma, slikarstvo 
»barvnega polja« (color field painting), lirična abstrakcija, geometrijska abstrakcija, 
 
59 Nacistični režim sprejme izraz »Degenerirana umetnost« za praktično vso moderno umetnost. 
60 FRANSCHINI 1970, op. 33, str. 215. 
61 Abstract expressionism, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Abstract_expressionism> 
(20. 8. 2019). 
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minimalizem, abstraktni iluzionizem, pop-art, postminimalizem, process art in druga 
modernistična slikarska gibanja poznega 20. stoletja, ki se nadaljujejo skozi prvo desetletje 
21. stoletja. Na prehodu v 21. stoletje so se uveljavili slikarji, kot so Lucian Freud, Cy 
Twombly, Agnes Martin, Al Held, Ellsworth Kelly, Hellen Frankenthaler, Frank Stella, 
Kenneth Noland, Jules Olitski, Jim Dine, James Rosenquist, Alex Katz, Philip Pearlstein, 
Brice Marden, Chuck Close, Sam Gilliam, Sean Scully, Mahirwan Mamtani, Joseph 
Nechvatal, Elizabeth Murray, Larry Poons, Walter Darby Bannard, Larry Zox, Ronnie 
Landfield, Ronald Davis, Dan Christensen, Joan Snyder, Ross Bleckner, Archie Rand in 
drugi. 
 
5.1 Modernizem in postmodernizem 
 
V diskurzih kritične teorije sta koncepta modernosti in postmodernosti ustrezala vpogledu v 
širšo sliko pojavnosti sveta, kakršen svet je in kakršen je bil. V 20. stoletju se pojavijo različni 
temelji in tendence, ki bi pojma modernosti in postmodernosti vključila v enotno kritično 
analizo teorije modernizma. Tako se kritika modernosti loči v postmodernistično teorijo, 
kritiki moderne umetnosti pa se tako v nujni novi definiciji odzivajo na gibanja in trende časa 
modernizma, ki zahtevajo potrebo po novem (pre)vrednotenju, saj se je sklicujoč na kritiko 
čas modernosti in modernizma izrazito spremenil, predvsem pa sprostil in ga je treba razločiti 
in opredeliti na novo ter drugače. V kritičnih razpravah, ki so še danes prisotne, med drugim v 
analizah sodobne umetnosti in sodobnosti, teoriji modernosti in postmodernizma, 
predstavljata potrebo po enotnih usklajenih definicijah in teorijah časa, ki sta praktično že za 
nami in zapisana v zgodovini. Tako se analiza postmodernizma že vključuje in ne nazadnje 
spreobrne v teorijo sodobnosti in sodobne umetnosti, pravzaprav že sam postmodernizem 
zahteva možne predstave o novem prihajajočem času in je s tem vključen v teorijo sodobnega 
časa. Rep postmodernizma postane definicija sodobnosti, zaradi neenotne usklajenosti post-
sodobna kritika razpade na sodobno modernost, ki se poimenuje post-sodobnost in predstavlja 
kritiko sodobnosti in sodobne umetnosti, ki je konstitutivna modernosti v sodobnem času in se 
nadaljuje v prihodnost.62 Modernizem je usmeritev v umetnosti, ki se je izoblikoval kot 
odgovor, kritika in reakcija na klasično umetnost. V slikarstvu je pojmovanje moderne 
umetnosti avantgard 20. stoletja, pojmovanje moderne umetnosti se historično gledano začne 
z impresionisti in s prvim modernim umetnikom Monetom ali v drugih pogledih s Cézannom. 
Modernizem v slikarstvu predstavlja odziv realizma in naturalizma umetnosti 19. st., pri 
poznem modernizmu pa gre zlasti kritika umetnosti prve polovice 20. stoletja. V časovni 
okvir moderne dobe, ki je bistveno širši od modernizma, vendar ni enotnega stališča o njenem 
začetku in koncu, vključujemo socialne, politične, ekonomske in duhovnozgodovinske 
razmere modernosti.63 Prvi zapisi o postmodernizmu so v ameriški literarni teoriji in 
sociologiji nastali že konec 50. let 20. st., v Evropi nekoliko pozneje. Teoretiki so opažali 
informacijske spremembe v znanosti s koncipiranjem novih, imaginarnih, virtualnih svetov. 
Nemški filozof J. Habermas je odločno zavrnil razglasitev konca moderne dobe in napovedal 
 
62 Terry SMITH, Deconstructive States & The Post-Contemporary Distraction, 2017, Youtube, dostopno na 
<https://www.youtube.com/watch?v=irb2aDwG01A> (20. 8. 2019). 
63 Valentina H. SORČAN, Jaz in drugi v (post)moderni filozofiji in umetnosti: na poti k sodobnosti : Razprave FF, 
Univerza v Ljubljani, Ljubljana 2013, str. 119. 
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novo postmoderno obdobje. Vidno nasprotovanje postmoderni dobi in postmodernizmu 
predstavlja Alain Badiou, ko označi postmodernega človeka kot šibkega, majhnega, 
izčrpanega, neznosno skromnega, a obenem zajedavskega, sledečega svojim ozkim, 
partikularnim interesom, na področju umetnosti kritizira biografski narcizem jaza, egoistični 
subjektivizem in poveličanja telesa, kar je nedvomno očitno še vedno prisotno v sodobnem 
času.64 Najpomembnejšo vlogo v postmoderni umetnosti ima konceptualna umetnost, 
instalacijska umetnost, performance, digitalna umetnost, inter-medijska umetnost, 
telematična umetnost, neo-ekspresionizem v slikarstvu in prisotnost kritike institucije v 
umetnosti. Glavni zagovornik postmodernizma je filozof Jean-François Lyotard, ki pravi, da 
postmodernizem še naprej ostaja modernizem, ki pa se je začel globlje zavedati samega sebe, 
kot pravi: »Neko delo lahko postane moderno zgolj pod pogojem, če je najprej postmoderno. 
Tako razumljeni postmodernizem ni modernizem na svojem koncu, temveč modernizem v 
stanju porajanja, to stanje pa je konstantno«.65 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
64 Prav tam, str. 121. 
65 Jean-François LYOTARD: Postmoderna za začetnike, Ljubljana 2004, str. 22. 
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6 SODOBNOST IN SODOBNA UMETNOST  
 
Da lahko govorimo o umetnosti, ki je sedanjemu času evidentno najbolj približana, je termin 
sodobne umetnosti nujno potrebno nadomestil termin moderne umetnosti. Sodoben čas zaradi 
svoje časovne nehomogenosti razpada na številne lastne podčasovne dimenzije, ki jih je 
nezmožno uvideti holistično, zato je težko določiti enoten normativ, ki bi določal kdaj in kako 
nekaj postane umetnost sodobnega časa. Sodobnost je osnovana in konstituirana preko 
dvoma, oklevanja, z negotovostjo in neodločnostjo, s potrebo po dolgotrajni refleksiji zaradi 
zakasnitve. Želimo prelagati svoje odločitve in dejanja, da bi imeli več časa za analizo in 
razmislek.66 Giorgio Agamben na seminarju »Kaj je sodobno?« opredeli sodobnost kot 
poseben odnos do lastnega časa, ki čas sprejema, in se obenem od njega distancira oz. ga 
sprejema preko faznega zamika in anahronizma. Kdor se preveč popolno ujema z dobo ali se 
ji popolnoma prilega v vsaki točki, ni sodoben, ker mu ravno to preprečuje, da bi sodobnost 
uzrl.67 Sodobnost se vpisuje v sedanjost, označujoč jo predvsem kot arhaično, in samo kdor 
zazna v najmodernejših in najnovejših stvareh kazalce in zaznambe arhaičnega, je lahko 
sodoben. Arhaično pomeni biti blizu izvora, vendar ta izvor ni samo v kronološki preteklosti, 
ampak je sodobnik zgodovinskega nastajanja in je v njem nenehno dejaven.68 S pojavom 
sodobne umetnosti se razvrednoti enotna programska naravnanost, kronološka bližina postane 
nerelevantna zaradi svoje substance, ki postaja pomembna estetska vrednost (valuta), ki lastno 
razpolaga s svojimi (nejasnimi) zahtevami. Sodobna umetnost ni uspela razrešiti kančka 
utopičnih pričakovanj sprememb in možnih alternativnih pristopov k »novemu«.69 Poizkusi 
kronološkega poenotenja začetka sodobne umetnosti kažejo na neenotno pristopanje k teoriji 
in dokumentaciji; tako na primer Muzej sodobne umetnosti v Los Angelesu kot sodobno 
ocenjuje vse narejeno po letu 1940, zbirka Tate Modern v Londonu izhodišče sodobnemu 
postavlja ločnico v leto 1965. Viri izvorne knjige »Theories and Documents of Contemporary 
Art« avtorjev Kristine Stiles in Petra Selza za začetek sodobne umetnosti uvajata leto 1945, 
vendar je v drugih kontekstih horizont sodobnosti še ožji, zlasti v marginalnih področjih, ki so 
izven središč tkiva globalnih točk. Tam se sodobna umetnost začne leta 1990 v neposredni 
relaciji z diskurzom post-kolonialnega časa, s propadom evroameriškega monopola nad 
narativom modernizma in koncem hladne vojne.70 Sodobna umetnost je očitno postala 
fenomen »metaumetnosti«, ki suvereno referira sama nase, kot struktura, ki se zavé lastnega 
obstoja in je samoevidentna lastne pojavnosti. Globalna kapitalistična družba ima v 
današnjem času prisotno umetnost, ki se s strani financiranja družbenih elit integrira v kulturo 
in določa njen kulturno-industrijski potrošniški proizvod in distribucijo. V sodobnem času 
akademsko védenje postaja le orodje za neskončni napredek, ki ga spodbuja kapital s svojo 
nadinstitucionalno pozicijo in z legitimnim določanjem vrednot. Šok postmodernizma je 
vključeval spoznanje, da novega ni več mogoče obravnavati kot tujo subjektivnost, ki je 
neprestano tarča medijev, in z gorečo željo po potrošnji.71 S porastom vlaganja v kulturno 
industrijo so vodilni svetovni investitorji finančnega trga »lepo umetnost« (fine arts) 
spremenili v posredna masovna občila, z namenom globalnega doseganja milijonskih množic. 
 
66 Boris GROYS, Comrades of Time, v: What is Contemporary Art?, Berlin 2010, str. 25. 
67 Giorgio AGAMBEN, Kaj je sodobno?, Rim 2008, str. 2. 
68 Prav tam, str. 4. 
69 Cuauhtémoc MEDINA, Contemp(t)ory Eleven theses, v: What is Contemporary Art?, Berlin 2010, str. 11. 
70 Prav tam, str. 12. 
71 Prav tam, str. 14. 
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V tem pogledu je geopolitična percepcija kulturne geografije in določene politične 
orientiranosti glavni normativ prikazovanja sodobne umetnosti v središčih globalne kulture in 
periferij okrog zgodovinskih monopolov modernosti v liberalni kapitalistični enklavi 
severnega Atlantika, kjer se spopadamo z mednarodnim režimom posploševanja, ki prinaša 
pandemijo sodobnosti do skrajnih točk sveta.72 Sodobnost se tako izžareva v geopolitičnih 
strateških točkah največjih in najodmevnejših spektakularnih happeningov, simpozijev, 
muzejskih dejavnosti, umetniških sejmov in bienalov, ki namesto prostorov stalnih zbirk 
postanejo mesta začasnih razstav. Prav tako se ni več možno zanašati na domnevo, da se 
umetniška kultura širi iz središča proti periferiji. Klasična slika je časovno zasnovana 
umetnost, ker je ustvarjena s pričakovanjem, da bo pridobila svoj čas, če bo vključena v 
muzeje ali v pomembne zasebne zbirke. Vendar ta časovna zasnovanost slike ne temelji na 
času, ki bi jamčil njej lasten zahtevan vidik, ampak temelji na dokumentiranju časa, ki jamči 
čas, ki je lahko izgubljen, zaradi lastne neproduktivnosti. Ta sprememba razmerja med 
umetnino in časom spremeni časovnost umetnine nasploh. Umetnost preneha obstajati v času, 
da bi ustvarila učinek sedanjosti, vendar s tem tudi preneha biti edinstveno prisotna tukaj in 
zdaj (v sedanjosti). Tako umetnost raje začne dokumentirati ponavljajočo se, nedoločeno, 
morda tudi neskončno sedanjost, ki je bila že od nekdaj tam in je lahko neznano določena v 
prihodnost.73  
Artur C. Danto v svojem eseju Filozofsko razvrednotenje umetnosti opozarja na ozko 
povezavo med umetnostjo in filozofijo, saj pravi, da: »substanca umetnosti, konstituirana iz 
nje, in izginjanje substance umetnosti, ki jo povzroča njen zatiralec, lahko pomeni le eno 
izmed zmag politične metafizike.« 74 Zgodovinsko poslanstvo umetnosti je, da omogoči 
nastop filozofije, po čemer umetnost ne bo imela več nobenega poslanstva pri velikem 
kozmohistoričnem zamahu. Hegel predpostavlja, da je: »umetnost filozofija v živi obliki, s 
čimer je zdaj opravila svoje duhovno poslanstvo, ko je v svojem jedru razkrila filozofsko 
bistvo. Naloga je tako predana pravi filozofiji, ki je usposobljena kosati se s svojo lastno 
naravo neposredno in dokončno, kar bo torej umetnost naposled dosegla kot svojo dovršitev 
in izpopolnitev, je filozofija umetnosti«75 Spoznanje Arthurja C. Dantoja v eseju Konec 
umetnosti je spoznanje, da je umetnost postala posthistorična in se z vsakim nadaljnjim 
obdobjem samo še poglablja. Vprašanje, ali umetnost ima prihodnost, je nedvomno pritrdilno, 
saj umetnost še naprej obstaja v svojem posthistoričnem načinu, vendar njen obstoj ne bo imel 
nobenega zgodovinskega pomena, če se potreba po prihodnosti ne bo pojavila znotraj samega 
sveta umetnosti in bo s tem nazaj pridobila pot zgodovinske usmeritve, v nasprotju z 
nestrukturiranim stanjem njene prihodnosti, ki je nekakšna kulturna entropija,76 vendar pa 
opozarja na notranjo izčrpanost pojma umetnosti in neizbežnost interesa kapitala. 
V sodobnosti je sedanjost očitno prežeta z lastnim časom, kar je nedvomno bistvo razprav 
teorije in kritične misli sodobnosti, kar se kaže kot vse večji odpor do lastnega časa. Na 
reakcijo se odziva vse več teoretikov, kustosov, umetnikov in mislecev, ki poizkušajo 
pojmovati nov čas sodobnosti, ki je očitno prisoten in se pospešuje, izgublja svojo linearnost 
in ima novo usmeritev. Argument časovne transformacije in prestrukturiranja alternativno 
 
72 Prav tam, str. 15. 
73 GROYS, Comrades of Time, v: What is Contemporary Art?, Berlin 2010. 
74 Arthur C. DANTO, Filozofsko razvrednotenje umetnosti, Ljubljana 2006, str. 27. 
75 Danto k zapisu v uvodu eseja Konec umetnosti doda, da umetnost seveda naredi veliko več in manj od tega, 
zato je izjava o smrti umetnosti pretirana, DANTO 2006, op. 74, str. 40. 
76 Prav tam, str. 119. 
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predpostavlja nov čas post-sodobnosti, ki predstavlja markacijski čas. Ta na temeljih 
transparentnosti časov razmišlja o potencialnih možnostih prihodnosti, ki bo sledila. Terry 
Smith v predavanju Deconstructive States & The Post-Contemporary Distraction pojavnost 
novega časa pritrjuje, vendar opozarja na njegovo teoretično neusklajeno časovnost, ki še ni 
sposobna lastne deskripcije. V svoji kritični dialektiki opisuje prisotnost novonastalega časa 
kot distrakcijo in zmedo sodobnosti. Smith situacijo sodobnosti nagovarja z vprašanjem, kako 
se lahko kritična teorija, umetniška praksa in družbeni aktivizem odzovejo na zbujanje 
reakcij, ki so danes vse bolj prisotne v svetu. Jacques Derrida v teoriji »The Last of the Rogue 
States« govori, da vstopamo v obdobje vladavine demokracije »lopovskih držav« (»The rogue 
states«), ki bo uničilo sebe s spreobrnitvijo vseh držav v stanje dekonstrukcije. Prihodnost 
post-demokratičnega sveta opisuje kot sovražno brezobziren, vladal bo nemoralen režim, ki 
ima na čelu voditelje. Ti so prav takšni in zavajajoče vodijo svet s svojo nestrpnostjo v 
neobzirnost in propad. V teoriji so »lopovske države« (The rogue states) izvor dekonstrukcije, 
kot vodilne, suverene v geopolitičnem kontekstu demokracije napačen vzor držav drugega in 
tretjega sveta, vendar jih ideološko posnemanje posledično spreminja v prav takšne modele 
držav. Terry Smith in Jacques Derrida opozarjata na pojavnost kaosa in posameznikov, ki 
širijo nazor uničenja, kot so množični morilski pohodi in teroristi, katerih izvorni nazor je 
idealizirana preteklost, verski fundamentalizem ali prisotnost konservativne desne politike.77 
Po terorističnih napadih 11. septembra 2001 v ZDA, ki še vedno kalijo sum poustvarjenega 
načrta samouničenja, je vlada G. Busha ml. razglasila novo dispozicijo vojskovanja »war on 
terror« in kot suverena država posegla v globalni načrt s širjenjem avtoritete demokratičnih 
načel »miru«. Na novem zemljevidu, ki ga je strukturiral Pentagon po napadu v ZDA, ločuje 
svet na območja integritete in območja, kjer se lahko pojavi kaos. Očitno je, da je območje 
bojevanja omejeno na ozemlje, kjer so bile prisotne vojaške intervencije ZDA po letu 1990. 
Ločnica, na katero opozarjajo številne stroke, je pomembna zaradi poglabljanja 
kompleksnosti sodobnega časa, t. i. post-sodobnosti in še nadaljnjega nelegitimnega 
poseganja vodilnih finančnih elit v suvereno avtonomijo ostalih držav sveta. Reakcija je tako 
usmerjen proti nadaljnji širitvi vojne industrije in vojaških programov močnejših svetovnih 
držav in organizacij, uporabi fosilnih goriv. Regulacija, ki to zahteva, pomeni prehod na 
obnovljive vire, kar v tem kontekstu pomeni še obsežnejšo adaptacijo sistema in 
infrastrukture, kar v prevoju stopenj v prihodnosti še več deset let pomeni degradacijo 
življenja in okolja. Reakcija, ki bi etično spremenila norme današnjega časa, poteka izrazito 
prepočasi, med drugim se rast količine emisij toplogrednih plinov v ozračju pospešeno 
povečuje čez mejo, ki je bila predvidena kot skrajna, skoraj utopična leta 200578, arktični led 
se prav tako topi hitreje, kot so predvideli znanstveni modeli79. Naslednji rdeči alarm, ki 
negativno opisuje prihodnost bivanja na Zemlji, so katastrofalne podnebne spremembe, na 
katere človek s poskusom regulacije (geoingeneering) na lokalni ravni učinkuje le še bolj 
uničujoče. Po združenem internacionalnem programu kritične teorije (ICCTP) so 
konstruktivne perspektive, teme in naloge, odprte v sodobnosti, del razprav kritične misli. Te 
so: nastajanje avtoritarnih in fašističnih oblik, okupacija in odtujevanje lastnine, rasa in 
rasizem, vojna in diskriminacija, neo-liberal legalism, formiranost ekonomije, suverenost in 
 
77 SMITH 2017, op. 62, YouTube, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=irb2aDwG01A> (20. 8. 
2019).  
78 A critical look at geoengeneering against climate change, 2007, TED, dostopno na 
<https://www.ted.com/talks/david_keith_s_surprising_ideas_on_climate_change> (20. 8. 2019). 
79 Arctic sea ice news, July 2019 compared to previous years, National Snow & Ice Data Center, dostopno na 
<https://nsidc.org/arcticseaicenews/> (20. 8. 2019). 
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post-nacionalna moč, artikulacija zakonodaje in nasilja, tehnologija, narava, okoljevarstvena 
pravica, biopolitika in nekropolitika, religija, intelektualno delo v/izven socialnih gibanj, 
socializem, ideali transformacije, enakopravnost, odpor, transnacionalna solidarnost, 
radikalna demokracija in revolucija.80 Dejstvo je, da je za doseganje enotnega cilja in 
razrešitev težav, ki jih planet zahteva od nas za skupno preživetje, potrebna enotna svetovna 
ureditev, ki ima cilj v eni državi in bi kolektivno jasno, optimalno pristopala k težavam in 
reševanju sankcij. Terry Smith opisuje obliko konfiguracije misli v sodobni kompleksnosti 
časa s svetovno meta strukturo (meta-world picture), ki se sooblikuje okrog treh temeljnih 
žarišč sodobnega mišljenja, katerega misli je nemogoče zaznati neposredno, mogoče je le 
identificirati njihov obstoj. Vsak posamezni tok misli (konstelacija), konceptov in ideologij se 
dopolnjuje in tvori partikularne elemente drugih dveh, na podlagi kakovosti notranjih 
nasprotij se tvori dialektika med posameznimi tokovi in njihovimi detajli misli sodobnosti.81 
Svetovna meta struktura predstavlja totaliteto vseh misli, ki konstituirajo mišljenje sodobnega 
časa. Termin post-sodobnosti je prisoten v prvi konstelaciji misli in se vključuje v dialektiko, 
ki je nadaljevanje modernosti v sodobnem času, in je kot distrakcija prisotna v časovni 
kompleksnosti sodobnega časa. Za prva dva tokova velja dialektika postmodernosti, ki ne bo 
nikoli sledila, saj na določeni točki diskurza postane raven konflikta, ki čez čas ne more več 
najti rešitve, zato je prvi tok obsojen na zgodovino, drugi tok je za čas sodobnosti 
dominanten, tretji tok ni rezultat prvih dveh in je v nastajanju, postaja viden in sledi v 
prihodnosti kot hipotetično nadaljevanje sodobnega časa.82 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
80 SMITH 2017, op. 62, YouTube, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=irb2aDwG01A> (20. 8. 
2019). 
81 Prav tam. 
82 Terry SMITH, Defining Contemporaneity: Imagining Planetarity, dostopno na <https://folk.uib.no/hlils/TBLR-
TOTALT-221015/TBLR-Contemp-Paris2015-27.12.15/Smith%20contemporaneity.pdf> (20. 8. 2019). 
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7 ČASOVNI KOMPLEKS SODOBNOSTI IN DISTRAKCIJA POST-SODOBNOSTI 
 
Danes je očitno, da postmodernizem ni trajal pretirano dolgo in je v teoriji postal koncept, ki 
je pojedel svoj lastni rep. Termin post-sodobnosti zaradi izkušnje preteklih časov vzbuja skrb 
in nezaupanje v hipotetično časovno določeno prihodnost, ki pa bo brezpogojno sledila. 
Koncept post-sodobnost ali čas po sodobnem času degradira sodobnost, da bi v njej našla 
možnost prisotnega prihodnjega časa, ki sledi83 in ki ga bi bilo mogoče določati sinhrono s 
pomikanjem v prihodnost in ne le s historično retroaktivno analizo časa, ki je značilna za 
sedanjost pretekle časovne teorije in ki bi hkrati kritično odgovarjala na vse kompleksnejšo 
sodobnost. Znana načela sedanjih teorij časa sugerirajo o tem, da bo prihodnost popolnoma 
drugačna, kot jih v skladu z lastnim določilom predpostavlja post-sodobna analiza v skladu s 
kritiko sedanjosti, vendar ne izključuje možnosti podobnosti ali enakosti. Tako še ni mogoče 
popolnoma izpodbiti težav prisotnega časa, ki bi deterministično določal usodo prihodnosti 
časa in posledično tudi umetnosti. Terry Smith tako opozarja na prihodnost, ki je v skladu s 
teorijo dekonstrukcije Jacquesa Derridaja, in napoveduje še večjo vrzel, ki se bo neskončno in 
nenadzorovano poglabljala, kot formacija ustanavljanj podčasovnih dimenzij, ki se bodo 
avtonomno cepila v še več podčasov. Tako bo čas sodobnosti postal zapleten časovni fraktal, 
ki bo nehomogen, zato je reakcija interpretacija post-sodobnosti iskanja enovitosti časa in 
umetnosti v prihodnosti (za zdaj) skoraj nemogoča in predstavlja utopični napor.84 Post-
sodobnost nam tako le ponuja bolj kompleksnejši uvid v težave, kot jih je prej ponujal 
postmodernizem 80. let prejšnjega stoletja. Terry Smith prav tako opozarja na možen konec 
sodobne umetnosti, opozarja na nove ločnice, ki so nastale v svetu z mandatom Donalda 
Trumpa in z Brexitom. Termin post-sodobnosti je prišel v uporabo že v 90. letih prejšnjega 
stoletja in opozarja nase vse do danes. Najprej je imel le majhen učinek, danes pa ga resneje 
obravnavajo številne stroke. Postaja pomembnejša tema bienalov (na devetem Berlinskem 
bienalu 2016 so bili v diskusiji post-sodobne umetnosti udeleženi Victoria Ivanova, Suhail 
Malik in Tirdad Zolghadr). Da bi teoretično utrdili post-sodobnost, je bil prvi poizkus leta 
1989, serije Duke University Press, ki naj bi čez čas obsegale 120 objav. Predzadnje delo je 
bilo izdano leta 2013. Urednika Fredric Jameson in Stanley Fish, z naslovom serije Post- 
Contemporary Interventions, poskušata predstaviti najnovejše discipline različnih področij, 
kulturne študije, intelektualne konstrukte, ki se kažejo v številnih novih gibanjih, kot so: New 
Historicism, neopragmatizem, analiza diskurzivnosti, številna feministična gibanja, post-
Lakanovska psihoanaliza, študije množične kulture in literatura tretjega sveta, med drugim 
razne analize postmodernizma.85 Utemeljitev serije Post-Contemporary Interventions po letu 
2011 pravi, da je teorija kot gonilo impulza moderne misli nastala iz spoznanja, da sta dve 
antitetični težnji intelektualnega in kulturnega dela danes sistem in empirizem, ki zahtevata 
stalno kritiko in popravke. V kontekstu najrazličnejših področij se je teorija uprla tem 
skušnjavam na enako antitetičen način: z orožjem ideološke analize proti sistemu (bodisi 
filozofskemu, estetskemu ali bolj generalno disciplinskemu) in proti totalizaciji 
neustavljivemu in cikličnemu oživljanju empirizma kot takega, ki je slepa vera v realnost ene 
 
83 Podobno nalogo si je zadala kritika modernosti v postmodernizmu, ki se je rezultirala popolnoma drugače v 
teorijo časa sodobnosti. 
84 SMITH 2017, op. 62, YouTube, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=irb2aDwG01A> (20. 8. 
2019). 
85 Duke University Press, Post-Contemporary Interventions Overview, Duke University Press, dostopno na 
<https://www.dukeupress.edu/books/browse/by-series/series-detail?IdNumber=2879483> (20. 8. 2019). 
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resnice. Teorija pomeni zgodovino po njeni post-sodobnosti in prepoznava, kar je v današnjih 
intelektualnih trendih progresivno in to projicira v prihodnost.86 Serija Post-Contemporary 
Interventions tako uveljavlja kritični koncept, reakcijo na sodoben čas, ki želi neposredno 
poseči v prihodnost s samo retoriko in brez kakršne koli teoretske implikacije, saj naj bi bila 
teorija le še fenomen in ne kritično-teoretsko delo. Serija prav tako uvaja določene časovne 
anahronizme, ki so bili že jasno opredeljeni v teoriji časa sodobnosti (npr. koncept 
intervencije). 
Najbolj prepričljiv poizkus teoretiziranja koncepta post-sodobnosti je bil predstavljen na 9. 
Berlinskem bienalu z naslovom The Present in Drag. DIS Magazin je izdal publiciteto v času 
bienala, kjer sta teoretika spekulativnega realizma Armen Avanessian and Suhail Malik 
predstavila esej, kjer z enovitimi trditvami opisujeta, kar predstavlja izraz »time complex«, ki 
ga enačita s konceptom post-sodobnosti.87 Besedilo govori o tem, da se sedanji čas spreminja 
in da človeški vplivi in izkušnje izgubljajo njihov primat v kompleksnosti in obsegu družbene 
organiziranosti današnjega časa. Vodilni zastopniki so namesto posameznika in institucije 
kompleksni sistemu, infrastrukture in omrežja, v katerih prihodnost nadomešča sedanjost kot 
pogoj strukturiranja časa. Levičarska in desničarska politika se trudita v boju s temi 
novonastalimi situacijami, ko je posameznik celostno vse bolj predhodno onemogočen in 
izpraznjen in »post-everything«88. Besedilo spremljajo opisne ilustracije avtorja Andreasa 
Töpferja, ki nazorno ilustrirajo časovno kompleksnost sodobnosti; prikazujejo stvari, ki jih 
vsakodnevno izkuša človek, medtem ko je transparentno prisoten v neskončno ponavljajočem 
se življenjskem ciklu, kjer so lastne želje informacijsko algoritmično predvidene že vnaprej 
(»pre-emptive strike«), kar povzroči, da je konstrukt časa, misli in izbire določen v 
prihodnosti, še preden se človek lahko odzove, da bi mu bila preprečena katera koli druga 
možnost, kar kaže na deprioritizacijo sedanjosti.89 Očitno zgodovinski determinizem ni 
zmožen več pojasnjevati številnih vsakodnevnih pojavov in stanj zaradi zmanjšane možnosti 
pojasnila preteklosti, sedanjosti in prihodnosti, na katerih temelji izkustvo vsakdanjosti in 
projekcija domišljije. Logika sodobnosti s fiksacijo na sedanjosti pomeni, da se koncept 
sodobnosti ne more spopadati in odzivati enotno na različna stanja, ki prihajajo v sedanjost, 
zaradi svoje prekinjene povezave s preteklostjo, ki je prej veljala za glavno določilo te 
sodobnosti in zaradi njene stalne invazije mnoštva možnih prihodnosti, ki vnaprej 
onemogočajo, da bi se prihodnost pojavila. Nastajanje časovne kompleksnosti časa po 
sodobnosti (post-sodobnost) se kaže v odzivnih stališčih desničarske politike ali reakcijskemu 
nasprotnemu polu, ki gleda na preteklost kot ravnotežje zoper negativnih vidikov, ki jih 
vsakdo opazi in čuti, kot so frustracije, slabosti, napake finančnega neoliberalnega 
neofevdalizma, drugi standardni odgovor na spekulativno časovno strukturo pa je 
političnokritični levi, ki je prevladujoč in najbolj razširjen v sodobni umetnosti in govori, da v 
središču pozornosti ni kraj semantične varnosti preteklost, ampak je fokus na sodobnosti, ki 
zahteva upor proti spreminjanju časa na spekulacijski čas. Terry Smith pravi, da je umetnost 
danes prepuščena praksi levičarske politične kritike in je obsojena na neuspeh, ker je predana 
 
86 Prav tam. 
87 The Time Complex. Postcontemporary, Talking with Miltos Manetas Through Armen Avanessian and Suhail 
Malik, Biennale, dostopno na <http://www.biennale.net/the-time-complex-postcontemporary/index.html> 
(20. 8. 2019). 
88 Človek je postal »post-everything« (post-internet, postmoderen, post-historičen ...), ker historično dana 
semantika ne vzdrži več lastne artikulacije. 
89 Prav tam. 
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upiranju proti nastanku novega časa, ki bi definiral samega sebe. Revolucija leve politične 
kritike je obtičala v sedanjosti kot njenemu primarnemu čutu in je vklenjena v to situacijo 
zaradi blokirane revolucije90, ki je nezmožna uvideti v prihodnost in prav to jo postavlja nazaj 
v sedanjost. V sodobni umetnosti samo absorpcija umetnosti povzroča, da bi se sodobna 
umetnost identificirala z lastno idejo o sodobni umetnosti in tako ukinja svojo lastno 
prihodnost. 91 Torej vprašanje, ki naj bo prisotno in naj zaseda kolektivno mišljenje, je, kaj 
nastane v praznini, ko nastopi po terminu sodobnosti, in kako lahko skupaj poenotimo lastne 
razlike v enakovredno povezanost, ki jih planet zahteva od nas za skupno preživetje. 
 
7.1 Slikarstvo današnjega časa 
 
Glede na to, da smo bili v preteklosti že deležni razglasitve konca umetnosti in da je bilo 
slikarstvo že večkrat označeno kot mrtvo, je v sodobni slikarski praksi mogoče videti 
prisotnost slikarskega medija na vseh večjih bienalih, v zasebnih in javnih muzejskih zbirkah 
sodobne umetnosti. Nerealno neobzirno bi bilo neumeščanje slikarskega medija kritično-
teoretske obravnave sodobne umetnosti današnjega časa. Niklas Luhmann slikarstvo 
sodobnosti označuje kot razvpito, vseprisotno in poudarja njegov koncept »uspešnega 
medija«, ki je simbolično generiran, in deluje kot institucija, saj proizvaja vrednost.92 V tem 
kontekstu bi morali interpretirati besede Arthurja C. Dantoja, ki pravi, da je nujno razmišljati 
o prihodnosti umetnosti. Potrebna so vprašanja o prihodnosti umetnosti in ne samo zahtevano 
vprašanje, ali umetnost ima prihodnost.93 Opozarja, da je umetnost postala post-historična in 
vse, kar se bo v prihodnosti zgodilo, nima nobenega bistvena pomena, tako da bo v 
prihodnosti nedvomno hiperprodukcija še vedno prisotna, vendar znotraj neoliberalnega 
sistema nima smisla nobene razvojne tendence. Umetnost se je ujela v lastne oblike.94 V 
sodelovanju s Harvardsko univerzo leta 2013 je bila organizirana konferenca, ki je nakazovala 
zadnje napredke v slikarstvu, v delih tistih slikarjev, ki so se zavedali in ponovno poudarili 
težavo medija in ponovno aktivirali številna vprašanja konceptualne veljavnosti in 
zgodovinske ustreznosti tega pojmovanja. Konferenca je gostila umetnike, umetnostne 
zgodovinarje, kritike, da bi nagovarjali slikarska dela prisotnih umetnikov, ki se naslanjajo na 
generalno težavo stanja medija ob njegovem koncu (»the post-medium condition«).95 Kar je 
konferenca obravnavala predmetno, je vprašanje medija pred modernizmom. Nastala je 
potrebna osnovna pluralizacija ideje medija zaradi zastavljanja izziva monolitni artikulaciji 
povpraševanja ideje linearnega napredka v slikarstvu. Ponovno skrb so predstavljale ideje 
medija, ki v naraščajočem zanimanju po ustvarjanju materialnosti ustvari priznanje 
materialnemu in tehničnemu registru umetniškega dela namesto smiselni podpori mediju. 
Pojem »beyond« opredeljuje slikarstvo današnjega časa in priča o slikarskih poizkusih 
doseganja izven medija, da bi umestil samega sebe preko sebe, v upanju ponovne 
 
90 Razlogi za aktivistična gibanja po svetu je odpor zoper politike, kar se bo možno še stopnjevalo in stanje 
slabšalo, dokler se vsi zbrani aktivisti ne bodo kolektivno organizirali proti. 
91 Prav tam. 
92 Isabelle GRAW, Daniel BIRNBAUM, Nickolaus HIRSCH, Reflexivity and Agency beyond the Canvas, Berlin 2014, 
str. 6. 
93 DANTO 2006, op. 74, str. 116. 
94 Prav tam, str. 120. 
95 Isabelle GRAW in Ewa LAJER-BUCHARTH, The Medium in the Post-medium Condition, Berlin 2016, str. 7–9. 
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samoopredelitve. V teh pogledih se sodobno slikarstvo ukinja in hkrati samo vzdržuje. 
Pluralno in heterogeno koncipiranje medija nas nagovarja s ponovnim upoštevanjem 
materialnih posebnosti preteklih praks in jih obravnavamo na drugačen način. Če izpustimo 
slikarstvo izpod ozkoglednih narativov samosvojosti, moramo preučiti medij v odnosu do 
drugih medijev in praks. Tradicionalno razvidno ima slikarstvo privilegiran odnos do 
subjektivnosti. Hegel je videl subjektivnost kot opredeljujoči vidik, princip, ki vlada 
slikarstvu kot mediju. Kaj bi se zgodilo s principom, če bi izrazili medij na drugačen način, 
kot ga je videl Hegel? S kakšnimi subjekti bi potem artikulirali slikarstvo? Ali lahko sam 
medij slikarstva samo po sebi obravnavamo kot subjekt? In če da, kakšne so prednosti in 
tveganja takšne identifikacije? Na kakšen način se slikarstvo ukvarja s historičnimi tvorbami 
subjektivnosti?  
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8 LASTNA AVTORSKA DELA IN METODA 
 
Praktični del diplomskega dela sem zasnoval na podlagi umetnostne zgodovine in teorije, ki 
sem jo opisal v odgovor na klasična slikarska vprašanja, ki so hkrati v teoriji časov 
progresivna do reševanja modernizma in naprej v mišljenje sodobnosti. Za vzor sem vzel dela 
znanih avtorjev, nekatera so avtorji poustvarili v zgodnjih letih in jih lahko v kontekstu opusa 
opredelim kot njihova klasična dela. S tem sem zajel celostno zgodovinsko determinanto, s 
specifičnim vpogledom v opus določenih avtorjev (začetna dela Pieta Mondriana, Kazimirja 
Malevicha, Oscarja Kokoschke, Van Gogha in poznejša dela Jamesa Ensorja, Jeana 
Dubuffeta, Georga Baselitza, Hieronymusa Boscha, Pietra Bruegela in na lokalni slovenski 
ravni vpliv slikarstva Toneta Kralja, Iva Šubica in Franceta Miheliča) z namenom, da 
ponovno nagovorim vprašanja medija, ki so jih izbrani slikarji obravnavali sami, in kakšno 
potencialno možnost dopušča, da se samo delo in motivika izbranih del naprej poustvarjata 
lastno, v določenih interpretacijah subjektivitete z relacijo sodobnega časa. Poustvaril sem 
motive, ki predstavljajo kognitivno odprte situacije in so večpomenski, hkrati lahko določajo 
kolektivno znano identiteto, na sami osnovni ravni pa učinkuje kot moje lastno objektivno 
spoznanje. Takšen poizkus pomeni poseganje v subjektiviteto tujosti z rekonstrukcijo drugih 
slik avtorjev, ki name vplivajo ali so vplivali v lastni pretekli slikarski izkušnji. S tem 
namenom ponovno odprem predvsem klasična vprašanja, vprašanja modernizma in 
postmodernizma, ki so jih slikarji osebno podoživljali ob ustvarjanju dela (npr. kako se 
problematizira velikost in orientacija formata v odnosu do motivike, kako enotno povezati 
določene elemente motiva itd.) in v odnosu do celostnega vpogleda v filozofske nazore, 
motive in kar zadeva fizične, tehnološke materialne »dimenzije« slik, določenih konceptov, 
poimenovanje serije itd. (Dubuffejev odnos do kulture, anti-kulturna pozicija in vloga mesta 
in hkrati Šubičev odnos do periferije in povzdigovanje slovenskega kmeta). Sama 
zgodovinska časovna determinanta, ki se v tem kontekstu pojavlja, je širša kot sam fizični 
objektivni čas in čas, ki ga slika drugih avtorjev že vsebuje, saj subjektiviteto tujega postavim 
v rekonstrukcijsko dialektiko s tem, da preko lastne metode individualno vzpostavim odnos 
do samega dela in psihologije, ki jo slika kaže in neposredno ter posredno vpliva na izkustvo 
lastnega dela. Z mešanjem klasičnih preizkušenih materialov, ki so obstoječi, z neobstoječimi 
sodobnimi, nepreizkušenimi materiali mi dopušča določeno stopnjo eksperimentalnosti, ki se 
je v določenih okoliščinah nekaterih slik izkazala kot absolutno destruktivno. Določene slike 
so začele razpadati, medtem ko so bile v procesu ustvarjanja. V tem kontekstu posežem v 
samo historično, deterministično določilo, ki v pogledu na prihodnost določa sedanjost in že 
predpostavljeno preteklost. Kot se vidi, določilo ni nujno samo linearno, temveč dopušča 
določeno odprtost in hkrati drugačno stopnjo razumevanja subjektivitete, ki je na idejnih 
ravneh že (vse) prisotna in se samo ponavljajoče neskončno pojavlja v drugih kontekstih ali 
slikah drugih avtorjev kot arhetip. V tem pogledu tudi izpodbijam definicijo klasičnega 
konserviranja slik. V lastnem kontekstu to razumem kot na poseganje konservatorjev v proces 
ustvarjanja slike, ki je v danem primeru nepotreben in nemogoč, slike same po sebi zahtevajo 
deterministično propadanje materije, prisoten motiv, ki je izpeljan historično, pa preprečuje, 
da bi umetniško delo gledali le preko kakovosti ali spreminjanja materiala. S tem metodičnim 
delom poudarim težave, ki so v teoriji prisotne v samem času sedanjosti in pogojno rečeno 
prihodnosti, kontradikcija, ki je v delih prisotna in temelji na motivičnem romantičnem 
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anekdotizmu, pa problematizira odnos do snovi in zgodovine in jo zato potrebno 
reinterpretira. Tako vzpostavim ponovni enkratni odnos do zgodovinskih dejstev in dognanj v 
slikarstvu z rekonstrukcijo. Slike same po sebi izkazujejo hommage slikarjem in hommage 
slikarstvu v celostnem smislu. Serijo del sem poimenoval Anarhizem klasičnega slikarstva, 
čeprav nima neposredne relacije s klasičnim slikarstvom. Sistematična generalizacija metod, 
zgodovine, definicij, ideologij postanejo izhodišča lastne metode, ki se postavlja v enotno 
pozicijo danih relacij za ustvarjanje lastnih slikarskih del in deležno reinterpretacijo 
interpretacij. Namen rekonstrukcije zgodovine slikarstva hkrati povprašuje o sami prihodnosti 
slikarstva in vključuje prakso interdisciplinarnosti, kako se slikarstvo sodobnosti utemelji na 
podlagi sozvočja z drugimi mediji in področji, kot so film, gledališče, strip, ilustracija, 
umetnostna zgodovina, vseprisotni psihoanaliza in filozofija.  
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Slika 1 Miha Majes, Grof Friderik pada s konja (levo krilo diptiha), 2019, mešane tehnike na 
platno, 122,5 × 174 cm. 
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Slika 2 Miha Majes, Grof Friderik pada s konja (desno krilo diptiha), 2019, mešane tehnike 
na platno, 122,5 × 174 cm. 
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Slika 3 Miha Majes, Butalci, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 150 cm. 
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Slika 4 Miha Majes, Cerkev v temi, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 120 cm. 
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Slika 5 Miha Majes, Požar v Mariboru, 2018, olje na platno, 100 × 120 cm. 
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Slika 6 Miha Majes, Pogled v sobo, 2019, olje na platno, 100 × 150 cm. 
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Slika 7 Miha Majes, Križani, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 150 cm. 
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Slika 8 Miha Majes, Tihožitje z uro in svečami, 2019, mešane tehnike na platno, 
100 × 120 cm. 
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9 SKLEPNA BESEDA 
 
Obravnava dane teze je rezultirala v epistemološko spoznanje namena interdisciplinarnih 
določil, ki lahko transparentno in tudi enotno obravnavajo določeno temo, ne glede na njeno 
kompleksnost. Sam historični determinizem povzroča v času prisotno zmedo nerazumevanja. 
Sodobnost je obsojena na težke čase lastnega reševanja. Rušenje samih načel preizkuša dano 
trdnost tam, kjer sama struktura še nosi kakšen potencial in bi se lahko rekonstruirala v katero 
drugo možnost, vendar to v primeru najtemelnejših struktur predstavlja grožnjo popolne 
dekonstrukcije, če je potencial trajno možen in navidezno prisoten. Prihodnost od nas zahteva 
predvsem smisel za rekonstrukcijo, ki je na danih sodobnih temeljih vprašljiva in absurdna iz 
pogledov določenih interesov in ideologij, vendar je v samem smislu bolj potrebna kot 
konstruktivna, v nasprotju z rezultati dekonstrukcije. V življenjskem smislu je rekonstrukcija 
stalno prisotna, kar nam omogoča obstoj in evolucijo. S poudarjanjem njenega smisla bo 
nadomestila mehanizme degeneracije in dekonstrukcije, ki so prisotni v današnji družbi. Kar 
zadeva teme in njenega smisla je potrebna določena angažiranost in samoiniciativa 
posameznika za ustvarjanje celostnega mehanizma. Če je človek lahko udejanjil evolucijski 
potencial v rezultatu, kakršnega živimo zdaj, nam gre dobro, pot naprej pa ne predstavlja 
vedno napredka, in če je prisotna nevarnost, korak nazaj pomeni rešitev in ne nujno odrešitev. 
V določenih primerih je potrebno več prisotne aktivne vloge, ki koherentno sestavlja 
posamezne dele, ki nadomeščajo nefunkcionalne in nevarne. S tem nagovarjam gibalo 
umetnosti, ki išče lastni napredek v relaciji z uničujočim in nemoralnim neoliberalnim 
sistemom, naj bo raje izhodišče sam neskončni potencial, ki je zunaj dosega kapitala. Možne 
rešitve so neskončne situacije, vendar je treba stremeti k pravi in njeni altruistični vlogi, ki jo 
svetu ponuja in jo ne nazadnje danes neskončno potrebuje.  
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11 SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA 
 
Slika 1: Miha Majes, Grof Friderik pada s konja (levo krilo diptiha), 2019, mešane tehnike na 
platno, 122,5 × 174 cm 
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 40. 
 
Slika 2: Miha Majes, Grof Friderik pada s konja (desno krilo diptiha), 2019, mešane tehnike 
na platno, 122,5 × 174 cm 
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 41. 
 
Slika 3: Miha Majes, Butalci, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 150 cm 
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 42. 
 
Slika 4: Miha Majes, Cerkev v temi, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 120 cm 
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 43. 
 
Slika 5: Miha Majes, Požar v Mariboru, 2018, olje na platno, 100 × 150 cm 
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 44. 
 
Slika 6: Miha Majes, Pogled v sobo, 2019, olje na platno, 100 × 150 cm 
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 45. 
 
Slika 7: Miha Majes, Križani, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 120 cm  
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 46. 
 
Slika 8: Miha Majes, Tihožitje z uro in svečami, 2019, mešane tehnike na platno, 100 × 
150 cm  
(Fotoarhiv Miha Majes), str. 47. 
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